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Tiskem  drn.  Ertv.   (ir/-rrr<,  v  Praze, 


Odhodlal  jsem  se  k  tomuto  zvláštnímu  vydání  několika 
statí,  ovšem  za  různými  podněty  a  pro  různé  časopisy  se- 
psaných, proto,  že  nezdály  se  mi  býti  nespůsobilými,  aby 
pozornost  čtenářských  kruhů  co  možná  nejširších  obrátily 
k  jistým  vědeckým  otázkám  krásného  umění  se  týkajícím. 
Jiného  účele,  než  povzbuzení  živějšího  interesu  věcného, 
knížka  tato  nemá;  poukazuje  toliko  k  řadě  záhad  z  oboru 
krasovědy  a  dějin  umění,  aniž  by  rokováním  o  nich  chtěla 
látku  svou  na  dobro  vyčerpati. 

Rozpravy  z  „Lumíru"  vyňaté,  zejména  „Slovo  o  kraso- 
vědě"  (původně  sepsané  u  příležitosti  vydání  „Všeobecné 
esthetiky'  dra.  Josefa  Durdíka)  a  „Dějiny  umění  v  dětské 
světnici',  doznaly  různých  změn  zevnějších,  místy  i  rozšíření. 
Úprava  poslední  stati,  z  „Osvěty"  otištěné,  dotknula  se  jen 
podřízenějších  podrobností,  pojednání  pak  „O  prvotinách  umění 
výtvarného"  jest  pouhé  zčeštění  článku  („Zur  Vorgeschichte 
der  Kunst")  ve  Stuttgartském  týdenníku  „Das  Ausland" 
uveřejněného. 
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Slovo  o  krasovědě. 


IN  elze  upříti,  že  má  krasověda  celkem  dosti  špatný  kredit. 
I  ona  část  obecenstva,  která  jí  snad  nejvíce  přeje,  namnoze  ji 
podceňuje,  ana  v  ní  nespatřuje  vážnou,  přísnou  nauku  vědeckou, 
Hýbrž  spíše  jakousi  milou,  hravou  zábavu,  jakýsi  pestrý  kaleido- 
skop duchaplnosti,  kterému  i  sebe  silnější  přísvit  povrchnosti  a 
mělkosti  není  na  újmu  —  zkrátka  to,  co  trefně  je  naznačeno 
německým  slovem  „Schóngeisterei"  a  k  pravé  esthetice  as  tak  se 
chová,  jako  sofistika  k  logice.  Jsou  však  zase  mnozí,  kteří  na 
krasovědu  hledí  jakoby  na  pouhou  zbytečnost,  na  bezcennou  hračku, 
na  plané  rozumování  „de  lana  caprina"  —  o  kozí  vlně  —  jak  říká- 
vali staří  Římané.  Zejména  umělci  velmi  rádi  s  patra  se  dívají  na 
krasovědu;  je  prý  neplodná,  jako  vůbec  všechna  theorie  v  oboru 
uměleckém.  Má-li  to  býti  výtkou,  činěnou  této  vědě  naproti  „plodné" 
působnosti  umělecké,  dlužno  se  tomu  rozhodně  opříti.  Střízlivému 
pozorovateli  jeví  se  to  býti  holou  frásí  již  na  první  pohled.  Je-li 
esthetika  „neplodnou",  netvoříc  nová  umělecká  díla,  tož  je  „ne- 
plodným" i  umění,  neposkytujíc  nové  vědecké  pravdy;  a  smí-li  se 
umění  honositi  svou  „plodností",  ano  nám  podává  krásné  výtvory 
své,  pak  věru  nelze  týž  predikát  nikterak  odepříti  ani  esthetice, 
ana  nám  uštědřuje  pravé  poznání  podstaty  krásna  a  jeho  tisícerých 
zjevů.  Žádati  na  vědě,  co  jediné  umění  může  dokázati  a  kárati 
ji,  když  u  věci  té  se  ukazuje  malomocnou,  je  zrovna  tak  rozumné, 
jako  pohrdati  jabloní,  poněvadž  na  ní  nerostou  hrušky. 

Nikdy  nesmíme  zapomenouti,  že  vlastní  účel  krasovědy  je 
čistě  vědecký,  jako  účel  každé  jiné  nauky  filosofické.  Krásno 
umělecké  i  přírodní  zajisté  je  zjevem  tak  velice  zajímavým,  tak 
důstojným,  ba  i  důležitým,  že  zasluhuje  plnou  měrou,  státi  se 
předmětem  vážného  prozkoumání  vědeckého.  A  prozkoumání  to, 
vedoucí  k  poznání  podstaty  a  pravidel  krásna  i  podmínek  jeho 
tvoření  a  vnímání,  jest  úkolem  krasovědy  —  nic  více,  nic  méně. 
Nehledejž  tedy  nikdo  v  esthetice  sbírku  receptů,  podle  nichž  by 
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bylo  možno,  tvořiti  bezúhonná  díla  umělecká;  nehledejž  v  ní  také 
nikdo  sbírku  pravidel,  jichž  přečtení  by  mohlo  ze  kteréhokoliv 
laika  učiniti  přes  noc  znalce  vládnoucího  vytříbeným  vkusem.  To 
všechno  není  a  nesmí  býti  úkolem  krasovědy,  jako  není  účelem 
technologie,  aby  nás  naučila  dělati  nové  vynálezy,  jako  není  účelem 
organické  lučby,  aby  nás  naučila  skládati  z  neústrojných  prvků 
tělesa  ústrojná,  života  schopná.  Avšak  proto  přece  byl  by  docela 
mylným  náhled,  že  esthetika  pranicím  neprospívá  praktickému 
umění.  Naopak :  prospívá  právě  tím  více,  čím  vědečtější  jest  sama. 
Učíť  nás  rozkládati  umělecké  dílo  v  jeho  nejjednodušší  prvky 
esthetické,  jež  takovýmto  spůsobem  činí  přístupnějšími  bezprostřed- 
nímu našemu  soudu  —  při  tvořícím  umělci:  autokritice.  Vkusu 
nám  tedy  vlastně  nepřidává  krasověda,  ani  tvůrčí  síly;  nýbrž 
usnadňuje  toliko  osvědčení  jich  v  daném  případě,  učí  nás,  dívati 
se  na  umělecké  dílo,  naslouchati  mu  nebo  čísti  je  tak,  aby  nám 
co  možná  nic  neušlo.  Tím  zajisté  vzrůstá  požitek  vnímatelův  a 
zmenšuje  se  zároveň  práce  tvůrcova,  jelikož  by  namnoze  musel 
teprve  opětovanými  marnými  pokusy  osvojiti  si  zkušenost,  kterou 
mu  věda  podává  již  hotovou.  Žádati  na  esthetice  více,  znamenalo 
by,  žádati  na  ní  zázraky.  Ostatně  sluší  zde  s  důrazem  podotknouti, 
že  tyto  praktické  účinky  dostavují  se  samy  sebou,  bezděčně,  aniž 
by  věda  esthetická  potřebovala  po  nich  teprve  se  ohlížeti  a  pachtiti. 
Arci  musíme  uznati,  že  valně  rozšířená  nechuť  ku  kraso- 
vědě  do  jisté  míry  jest  ospravedlněná.  Již  roku  1750  pokřtil 
starý  Baumgarten  nauku  o  krásnu  a  o  umění  jménem  „esthetiky" ; 
její  rozvoj  padá  tedy  do  doby  nejenom  snahám  filosofickým  nad 
míru  příznivé,  ale  i  čilým  ruchem  uměleckým  a  literárním  vynika- 
jící. A  přece  esthetika,  ačkoliv  již  valně  přes  století  stará,  sotva 
ještě  odrostla  plénkám  a  kolébce  a  chystá  se  právě,  choditi  do 
školy  a  učiti  se  pilně  —  u  věd  přírodních.  Přikládáme-li  k  vý- 
sledkům dosavadního  esthetisování  měřítko,  jakým  posuzujeme 
pokroky  jiných  nauk  moderních,  shledáme  zajisté,  že  je  esthetika 
dosud  přece  jenom  pouhou  začátečnicí  naproti  vědám  jiným.  Po- 
zorujme na  př.  lučbu.  Je  tomu  něco  málo  přes  sto  let,  co  slavný 
Francouz  Lavoisier  (1774)  nezvratně  dokázal,  že  jsou  všechny  kovy 
hmoty  nesložené  čili  jednoduché  prvky,  že  tudíž  nikterak  nelze 
jeden  kov  proměniti  v  druhý,  čímž  netoliko  staré  alchymii,  usilující 
se  o  vyrábění  zlata  z  jiných,  lacinějších  kovů,  byl  konečně  neodvo- 
latelně zlomen  vaz  pro  všechnu  budoucnost,  ale  i  nové  vědě,  na  tro- 
skách „alchymie"  vznikající,  totiž  „chemii,"  získán  pevný,  bezpečný 


—   5   — 

základ.  A  teď  porovnejme  lučbu  našich  dnů  se  současnou  estbe- 
tikou,  t.  j.  uvažme,  co  v  obou  naukách  objeveno  jest  nových  pravd 
nezvratných  a  nepopiratelných,  všeobecně  uznaných  —  a  o  pravdy 
takové  běží  přece  v  esthetice  zrovna  tak,  jako  v  každé  jiné  vědě ! 
V  jednotlivých  monografiích,  počínajících  Aristotelovou  na  vždy 
klassickou  „Poetikou",  i  v  různých  kapitolách  větších  spisů  sou- 
stavných složen  jest  ovšem  bohatý,  neocenitelný  materiál  —  avšak 
dosud  jenom  materiál,  a  nic  více.  Ony  větší  spisy  soustavné,  pokud 
se  z  tohoto  nedostatku  naší  vědy  upřímně  a  bez  obalu  nevyznávají 
samy,  jsou  jenom  sladkým  sebeklamem  jistých  škol  učeneckých, 
které  domnívaly  se,  že  mohou  stavěti  nádhernou  budovu,  chrámů 
všech  ostatních  věd  nejenom  dosahující,  nýbrž  přímo  je  i  převy- 
šující, kdežto  vlastně  nebyly  ještě  hotovy  s  pevnými,  spolehlivými 
základy,  ba  kdežto  namnoze  neshodovaly  se  ani  co  clo  volby  místa 
stavebního,  ani  co  do  volby  staviva.  Mimo  to  nepropůjčila  se 
snad  žádná  jiná  věda  takou  měrou  planým  frásím,  ať  již  v  roucho 
pikantnosti  nebo  hloubky  oděným,  jako  právě  esthetika  —  což  jí 
u  střízlivých  pozorovatelů  arci  nemohlo  přidati  cti  a  vážnosti. 

Z  těch  a  leckterých  jiných  příčin,  jichž  se  dalším  během  této 
rozpravy  zde  onde  alespoň  slovem  dotkneme,  nabývá  přesvědčení, 
že  se  důkladný  obi*at  stal  konečně  věcí  nevyhnutelnou,  platnosti 
již  i  v  řadách  esthetiků  samých.  Jakým  však  má  býti  tento  obrat? 
Na  otázku  tu  možno  zde  arci  dáti  jenom  odpověď  nejstručnější. 

Především  jedná  se  o  to,  aby  krasověda  postavila  se  na  vlastní 
nohy,  aby  nabyla  samostatnosti,  kterou  dosud  tak  neprozřetelně  dá- 
vala v  šanc.  Hleďme  jen,  jakým  spůsobem  esthetikové  budovali 
své  soustavy.  Přehojné  zkušenosti,  jichž  vybroušený  vkus  a  zdravý 
rozum  byl  v  jednotlivých  případech  nabyl,  rozvrhli  na  různé  kapi- 
toly a  odstavce,  t.  j.  vtěsnali  do  jistých  přihrádek,  shotovených 
dle  plánu  pěkného,  úhledného,  ba  na  pohled  i  dokonalého.  Než, 
ptejme  se  dále :  odkud  vlastně  pocházíval  plán  těchto  přihrádek  — 
nebo  přesnějším  poněkud  výrazem :  odkud  brali  esthetikové  sou- 
stavu a  methodu  své  vědy?  Z  věd  jiných,  cizích;  z  theoretických 
nauk  filosofických,  z  metafysiky  nebo  z  psychologie,  brávali  ji  oby- 
čejně, někdy  však  i  z  historie  nebo  dokonce  z  theologie,  zkrátka: 
odjinud,  nikoli  však  ze  svého  oboru  vlastního,  z  esthetické  látky, 
již  nám  příroda,  život  a  umění  tak  přeštědře  poskytují,  a  z  jejího 
nepředpojatého,  učeného  prozkumu  a  rozboru.  Ačkoli  tedy  bez- 
prostřední zkoumání  předmětu  je  pro  esthetika,  jenž  se  noří 
v  kouzelnou  tůni  samy  božské  krásy,  patrně  utěšenější  a  lákavější, 
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než  pro  kteréhokoliv  jiného  badatele,  vrhla  se  věda  ta  přece  raději 
do  náručí  theoretické  filosofie  nejrůznějších  směrů  a  škol,  jen  aby 
se  tím  dříve  domohla  nějaké  hrdopyšné  soustavy,  jejíž  budování 
na  spolehlivých  základech  dané  zkušenosti  jest  arci  dosti  pracné, 
kdežto  pomocí  pouhé  spekulace  velmi  brzo  vystavěti  lze  nádherný 
palác  —  ze  vzduchu.  Tím  podřízena  je  krasověda  různým  škol- 
ským soustavám  filosofickým,  závisíc  na  nich  jako  část  —  namnoze 
jenom  jako  pouhý  přílepek  —  na  celku  a  proto  s  nimi  stojíc 
i  klesajíc.  Avšak  již  na  samém  začátku  tohoto  století  žádal 
Herbart  pro  krasovědu,  jakožto  nezbytnou  podmínku  jejího  zdaru, 
úplnou  samosprávu  a  svézákonnost  a  filosofii  theoretické  upřel 
veškeré  právo,  mísiti  se  nepovolaně  do  vnitřních  záležitostí  říše 
esthetiky.  Herbart  sám  nesepsal  soustavné  dílo  o  krasovědě;  ze- 
vrubněji spracoval  jenom  částku  esthetiky,  objemem  sice  velmi  pod- 
řízenou, ale  osobě  zajisté  důležitou  a  důstojnou:  esthetiku  lidské 
vůle  a  lidského  jednání,  t.  j.  mravouku  čili  ethiku,  také  praktickou 
filosofií  zvanou.  Jinak  ukládal  náhledy  své  jen  tak  mimochodem 
na  nejrůznějších  místech  spisů  svých  a  v  aforismech.  Přece  však 
stalo  se  to,  co  on  napsal,  během  času  v  rozvoji  krasovědy  činitelem 
rozhodnějším,  než  mnohá  úhledně  vysoustruhovaná  soustava  esthe- 
tická.  Německý  esthetik  Vischer  na  př.  patřil  mezi  nejpřednější 
zástupce  a  záštity  idealistického  směru  školy  Hegelovy.  V  úvodu 
ku  své  „Esthetice"  —  nejvelkolepějšímu  to  dílu,  v  oboru  tom  se- 
psanému —  pravil  ještě  s  plným  sebevědomím,  že  nutnost  Hegelovy 
„dialektické  methody"  a  plynoucího  z  ní  troj  členného  rozdělení 
celé  soustavy  může  esthetika  jednoduše  položiti  co  základní  zákon, 
„dle  nynějšího  stavu  filosofie  jednohlasně  uznaný"  — a  dnes?  Bez 
obalu  vyznává  se  Vischer,  že  vidí  se.  nucena,  zříci  se  na  prosto 
dialektické  methody,  na  níž  byl  své  monumentální  dílo  zbudoval, 
a  že  očekává  zdar  této  vědy  jedině  od  oné  methody,  která  přírodní 
vědy  dovedla  na  nynější  stupeň  dokonalosti,  totiž  od  rozumné  in- 
dukce, tvořící  teprve  základ  pro  nějakou  další  dedukci.  A  tak 
poskytují  Herbartovi  dějiny  krasovědy  —  arci  ne  ty,  které  píší 
filosofové  školskými  názory  podjatí,  nýbrž  ty,  které  píše  pokraču- 
jící věda  sama  —  nenáhle  skvělé  zadostiučinění  za  veškeré  dřívější 
nevšímání  si  a  podceňování  jeho  snah. 

Avšak  nejenom  zvláštní  stanovisko  mimo  osudné  kolbiště 
metafysických  spekulací  vykázal  Herbart  krasovědě;  on  za  druhé 
naznačil  i  cestu,  jíž  nauka  ta  jediné  dospeti  múze  k  cíli  svému  — ■ 
a  to  opět  v  nejrozhodnější  oposici  proti  běžným  náhledům.    Radit 
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na  př.  ve  své  „Encyklopedii"  tomu,  jenž  se  táže,  kde  by  pravou 
esthetiku  hledati  měl,  takto:  „Psychologické  rozbory  jsou  to, 
k  nimž  se  netoliko  obrátiti,  ale  jež  i  sám  podnikati  musí.  Rozbory 
ty  však  nezáleží  v  odpovědích  na  nejapné  otázky,  jako  na  př. :  co 
as  mysl,  co  fantasie,  co  rozum,  co  mohutnost  citu  při  vnímání 
krásna  činí;  kdo  ještě  se  zanáší  takovými  bájemi,  pro  toho  pravda 
zůstane  schována  za  bájí.  Nýbrž  řady  představ  musí  rozplítati, 
jež  umělecké  dílo  v  jedno  bylo  setkalo,  a  studovati  jednak  jednot- 
livé o  sobě,  jednak  jich  spojení  tak  dlouho,  až  prvky  krásna  a 
jeho  podmínky  najde."*)  Toť  věru  tak  jasné,  že  methodu  bádání 
esthetického  nelze  stručněji  a  určitěji  naznačiti.  Krasověda  musí 
tedy  bohatý  svůj  materiál  samostatně  prohloubati  a  prozpytovati, 
netoliko  povrchně  prohrabati  k  vůli  několika  lesklým  dokladům 
napřed  již  ustanovených,  předpojatých  theoremů,  musí,  jako  lučba 
činí  s  předměty  přírodními,  různé  druhy  složitého  krásna  přede- 
vším rozbírati  na  samé  jeho  prvky,  tyto  pak  bedlivě  a  všestranně 
mezi  sebou  porovnávati,  potom  pořádati  .  .  .  vždyť  jenom  na  zá- 
kladě těchto  zkušeností  bude  moci  konečně  nalézti  řádný  půdorys 
pro  stavbu  své  soustavy.  A  aby  do  třetice  bylo  všeho  dobrého, 
stanovil  Herbart  též  princip  esthetiky,  t.  j.  ukázal,  jakého  spůsobu 
ony  prvky  a  podmínky  krásna  jsou.  Nemůže  býti  nic  jednoduššího, 
nic  zřetelnějšího,  než  onen  Herbartův  princip:  Všechno  krásno  je 
složeno  z  většího  nebo  menšího  počtu  představ  a  jenom  spůsob 
tohoto  složení,  tedy  vzájemné  poměry  a  vztahy  představ,  Čili 
forma  celku,  nikoliv  povaha  jednotlivých  představ  samotných  čili 
látka,  rozhoduje  o  kráse  a  nekráse  předmětu,  o  esthetické  zálibě 
a  nelibosti  naší.  Neboť  zajisté  liší  se  Beethovenova  sonáta  od 
nějaké  „Krachpolky"  především  jenom  tím,  že  jsou  v  obou  tytéž 
tony  hudební  docela  jinak  seřaděny,  sestaveny  i  co  do  jich  po- 
sloupnosti (melodie)  i  co  do  jich  současnosti  (harmonie)  i  co  clo 
jich  rozměrů  časových  (rhythmus)  atd. ;  teprve  na  rozdílu  tomto 
mohou  se  patrně  zakládati  všechny  další  různosti  obou  skladeb. 
Změňmež  něco  na  spůsobu  seřadění  tonů  jakékoliv  skladby  —  a 
zohyzdili  jsme  snad  dílo  bezúhonné  nebo  opravili  jsme  zase  dílo 
nedokonalé.  Ono  činí  někdy  hráč  nebo  zpěvák,  jehož  opustila 
paměť,  toto  pak  mistr,  jenž  prohlíží  skladatelské  pokusy  svých 
učňů.  A  podobně  má  se  to  i  v  ostatních  uměních  a  v  oboru  krásy 


*)  Sebrané  spisy,  II.  115. 


přírodní.  Při  básni  na  př.  záleží  na  tom,  jak  jsou  sestaveny  pojmy 
jednotlivými  slovy  vyjádřené,  nejenom  v  menší  skupiny  (věty),  ale 
i  v  jednotný  ladný  celek  (báseň),  tedy  nejenom  na  poetické  „dikci", 
nýbrž  i  na  „komposici"  atd.  I  jesti  zajisté  věcí  nad  míru  přiro- 
zenou a  blízkou,  souditi,  že,  na  čem  se  zakládá  krása  složitých 
celků  uměleckých  nebo  přírodních,  bude  se  zakládati  i  krása  jejich 
jednotlivých  částí.  A  jelikož  shledali  jsme  býti  první  úlohou  mo- 
derní esthetiky,  aby  po  příkladě  věd  přírodních  složitější  celky 
rozkládala  v  jich  prvky,  stopujíc  zákony  krásy  ve  zjevech  nejpří- 
stupnějších, t.  j.  nejméně  složitých,  přisvědčíme  tomu  zajisté  bez 
váhání,  že  těmito  esťhetickými  prvky  mohou  býti  opět  jenom  po- 
měry, jenom  formy,  a  sice  formy  nejjednodušší,  základní.  Od  těchto 
pak  postupovati  zase  nazpět  ku  zjevům  vždy  složitějším  a  vždy 
rozsáhlejším  jest  účelem  dalšího  bádání  krasovědeckého.  Tato 
stránka  esthetiky  Herbartovy  jest  ovšem  nejznámější,  ba  možno 
říci,  že  jedině  známou:  „formalismus"  zavdává  aspoň  nejčastěji 
podnět  ku  přenáhlenému  odsuzování  celého  tohoto  směru,  ačkoliv, 
jak  jsme  právě  viděli,  jest  zásadou  nejenom  zřejmou  a  přesnou, 
ale  i  zcela  nevinnou. 

Patrně  vane  tedy  krasovědou  Herbartovou  zúplna  jiný  duch, 
než  esthetickými  soustavami  ostatními,  a  smíme  zajisté  směle  říci, 
že  je  to  svěží  duch  vědy  moderní.  Povážíme-li  naproti  tomu, 
v  jakémto  mystickém  blouznění  libovala  sobě  a  dosud  namnoze 
libuje  esthetika,  zejména  idealistická,  jak  zvučné  ale  prázdné  kraso- 
řečení  zatopilo  všechno  přesné  bádání  věcné,  musíme  věru  míti 
úctu  před  onou  střízlivou,  bezohlednou  důsledností  a  upřímnou 
vážností,  s  níž  Herbart  přistupoval  k  řešení  záhad  vědeckých; 
matné  bludičky  zevnějšího  lesku  nedovedly  svésti  ho  s  pravé  cesty. 
Možná,  že  leckterý  jednotlivý  náhled  Herbartův  bude  nutno  po- 
opraviti nebo  i  docela  zavrhnouti :  ale  pevný  základ  moderní  kraso- 
vědy  je  myslitelem  tím  položen  pro  vždy.  Ze  pak  i  v  naší  mladé 
esthetické  literatuře  především  tento  směr  (zastoupený  „Všeobecnou 
esthetikou"  dra.  J.  Durdíka)  se  ujal  a  jak  se  zdá,  i  dosti  hluboce 
již  zakořenil,  budiž  pokládáno  za  dobré  znamení  pro  budoucnost. 

Víme,  že  esthetika  má  záhady  své  řešiti  samostatně,  nezávisíc 
na  té  neb  oné  soustavě  theoreticko-filosofické,  metafysické.  Tím 
však  není  ještě  řečeno,  že  by  musila  povrhovati  službami  ostatních 
věd  vůbec.  Ba  naopak:  všude  tam,  kde  vědy  ty  napomáhají  roz- 
borům a  nás  tak  o  prvcích  krásna,  t.  j.  o  nejjednodušších  formách 
jeho   poučují,    stává   se   používání  jejich   výtěžků  přední   pákou 
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bádání,  kdežto  veškeré  těchto  zanedbávání  těžce  se  mstí.  Bude 
tedy  záhodno,  abychom  se  porozhlédli,  odkud  odevšad  se  kraso- 
vědě  nabízí  látka  spracování  hodná. 

Především  jest  na  bíledni,  že  pro  esthetickou  theorii  hudby 
má  nauka  o  zvuku  a  sluchu  tutéž  důležitost,  jako  pro  esthetickou 
theorii  malby  nauka  o  světle  a  zraku.  Zde  poskytují  tedy  materiál 
védy  přírodní,  hlavně  fysika  a  fysiologie  —  arci  vedle  -psychologie, 
která  vůbec  krasovědě  koná  asi  podobné  důležité  služby,  jako 
mathematika  fysice.  Ku  přírodozpytu  chovala  se  esthetika  dosud 
příliš  zdrženlivě  a  ostýchavě  i  nevšímala  si  hrubě  jeho  nových 
pokroků  a  výtěžků.  Významným  příkladem  je  Goethova  nauka 
o  barvách  (co  různých  toliko  stupních  pronikajícího  se  na  vzájem 
světla  a  stínu) ;  ačkoliv  spočívala  na  optických  základech  zasta- 
ralých, Newtonem  nejenom  vyvrácených,  ale  i  novými,  mnohoslib- 
nými názory  nahrazených,  přece  esthetikové  se  zvláštní  zálibou 
k  ní  se  opět  a  opět  vraceli,  dávajíce  jí  přednost  před  naukami 
přesnějšími.  Něco  podobného  spatřujeme  i  v  oboru  akustiky.  Že 
hudební  zvuky  jsou  složeny  z  harmonických  tonů  částkových,  bylo 
známo  již  v  sedmnáctém  století  a  také  o  záchvějích  a  kombi- 
načních tonech  ví  se  již  dávno.  Přece  však  nenapadlo  krasovědu 
ani  ve  snu,  aby  se  těchto  výsledků  bádání  fysikalního  zmocnila  ve 
svůj  prospěch.  Nanejvýš  poukazovalo  se  mimochodem  k  „přirozené 
harmonii"  v  každém  hudebním  zvuku  obsažené,  jako  na  ospravedl- 
nění tvrdého  troj  zvuku.  Ano,  mnozí  na  slovo  vzatí  theoretikové 
hudební,  a  sice  nejenom  starší,  jako  Diviš  Weber,  nýbrž  i  novější, 
jako  Moritz  Hauptmann,  jali  se  všemožně  dokazovati,  že  prý  z  část- 
kových tonů  ničehož  nelze  vyzískati  pro  theorii  hudby.  Weber 
na  př.  tvrdil,  že  „spoluznění  částkových  tonů  struny,  daleko  jsouc 
toho  vzdáleno,  aby  náleželo  k  podstatě  nebo  ku  kráse  zvuku,  spíše 
jenom  nedokonalostí  jest,  pro  neslyšitelnost  oněch  součástek  ovšem 
neškodnou."  A  přední  esthetikové  tehdejší  doby,  na  př.  Hand, 
výrok  ten  s  velkou  zálibou  citovali.  Akustika  musila  výzkumy  své 
krasovědě  takořka  vnutiti:  teprve  když  Helmholtz,  tedy  přírodo- 
zpytec  a  nikoliv  esthetik,  sám  ve  svém  slavném  díle  „O  pocitech 
tónových"  byl  podal  několik  hotových  mistrných  kapitol  o  zá- 
kladech theorie  hudby  jednající,  smířili  se  esthetikové  s  naukou 
o  složenosti  zvuků  hudebních.  Avšak  na  vzdor  tomu  všemu  hrají 
dosud  mathematické  poměry  kmitočtů  tak  vážnou  úlohu  ve  spisech 
esthetických,  jako  před  Helmholtzem. 
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O  Helmholtzove  nauce  o  zvuku  a  sluchu  bylo  také  u  nás 
jednáno  již  na  různých  místech  spůsobem  každému  přístupným; 
proto  chci  se  zde  krátce  dotknouti  toliko  některých  oněch  záhad, 
které  dosud  zůstaly  nerozřešeny.  Samo  sebou  rozumí  se,  že  kraso- 
vědě  nestačí,  když  uvádíme  shodující  se  harmonické  součástky  dvou 
současných  zvuků  jakožto  příčinu  konsonance  a  drsné  záchvěje 
zase  jakožto  strůjce  dissonauce,  a  když  z  přirozené  příbuznosti 
zvuků  odvozujeme  pravidla  zvukosledu  pro  akkordy  bezprostředně 
po  sobě  jdoucí,  jakož  i  pro  rozvod  dissonauce.  Tím  vším  učiněn 
je  teprve  první  krok.  Nehledě  ani  k  tomu,  že  celá  theorie  akkordů 
dozná  takovýmto  spůsobem  valné  změny,  již  Helmholtz,  Oettingen 
a  j.  zahájili  spůsobem  mnohoslibným,  pozná  hudebník  zajisté  oka- 
mžitě, že  jsou  jisté  vztahy  a  styky  také  mezi  jednotlivými  tony 
nebo  akkordy,  které  nesledují  bezprostředně  po  sobě,  nýbrž  často 
i  celou  řadou  zvuků  jiných  od  sebe  jsou  odděleny,  že  jak  harmo- 
nické postupy  vůbec,  tak  i  spůsoby  rozvodu  dissonance  často  závisí 
na  vzdálenějších  harmoniích,  předcházejících  nebo  následujících. 
Patrně  i  v  tomto  případě  nemohou  platiti  pravidla  jiná,  než  která 
z  fysikalních  vlastností  zvuků  a  z  fysiologických  a  psychologických 
zákonů  slyšení  plynou,  ač  upotřebení  zákonů  těch  bude  snad  po- 
někud jiné,  než  při  zvukosledu  bezprostředním,  přímém.  Stojíme 
zde  před  mezerou  v  esthetické  theorii  hudby,  již  vyplniti  lze  toliko 
přispěním  výzkumů  přírodovědeckých;  nebo  že  praktické  pokyny 
z  různých  uměleckých  děl  abstrahované  a  v  odborných  spisech 
o  hudební  komposici  jednajících  obsažené,  nejsou  posledními,  vše- 
obecně platnými  zásadami,  nýbrž  naopak  spíše  záhadami  čili  pro- 
blémy pro  bádání  estbetické,  je  zřejmo.  Běžíť  zde  pak  o  theorii 
netoliko  modulatorní  stavby,  ale  i  vlastního  krásna  melodického  — 
a  toto  poslední  dosud  jen  velmi  zřídka  bylo  uznáno  hodným  ze- 
vrubného vědeckého  zkoumání.  Dále  nesmíme  přestati  na  objasnění 
v  užším  slova  smyslu  harmonické  stránky  moderní  soustavy  hu- 
dební: i  chromatika  i  enharmonika  hlásí  se  ku  svému  právu  a 
čeká  —  ne  snad  na  odsuzující  ortel,  nýbrž  —  na  ospravedlňující 
výklad.  Však  na  tom  na  všem  ještě  není  dost.  I  rhyťhmika  a  dyna- 
mika mají  velký  vliv  na  zvukosled,  jak  na  jednohlasý,  melodický, 
tak  na  vícehlasý,  akkordický,  a  zkoumáním  tohoto  vlivu  předstu- 
pujeme před  novou,  závažnou  otázku:  Jaký  poměr  jest  mezi  růz- 
nými živly  krásna  hudebního  vůbec?  Vždyť  víme,  že  na  př.  téže 
melodii  dodává  jiná  harmonisace,  jiný  rhytmus,  ba  již  i  pouhý 
změněný  dynamický  přízvuk  zcela  nového  rázu  —  kde  nalezneme 
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třeba  jenom  stopu  pravidla  vědecky  přesného?  A  otázky  ty  věru 
nejsou  plané;  vždyť  se  nám  vnucují  hned  při  prvním  kroku  do 
esthetiky  hudby,  při  rozboru  nejjednodušší  písně  prostonárodní. 

Čtenář  nehudebník  promiň  mi  laskavě,  že  uvádím  tyto  po- 
drobnosti. Chtěl  jsem  zde  jen  podati  malý  příklad,  jak  docela 
jiné  musí  býti  vzezření  moderní  krasovědy  u  porovnání  s  kraso- 
vědou  dob  minulých.  Ne  věci,  o  nichž  jsme  právě  jednali  a  jež 
budoucně  zajisté  považovati  dlužno  za  pravé  východisko  estheti- 
ckého  bádání  o  hudbě,  nýbrž  nesčíslné  výměry  „půvabného,  jem- 
ného, naivního,  roztomilého,  velebně  krásného,  sentimentálního, 
velkého,  ušlechtilého,  nádherného,  pathetického,  obdivuhodného, 
strašného,  děsného,  vznešeného,  smutného,  tragického,  veselého, 
jarého,  směšného  a  komického K  nebo  výklady  a  popisy  různých 
v  přítomnosti  náhodou  užívaných  forem  uměleckých,  pohlcovaly 
valnou  část  práce  a  píle  starších  esthetiků  hudebních.  Pro  nás 
mají  výměry  a  výklady  ty  ovšem  cenu  velmi  podřízenou.  Zevrubné 
roztřídění  subjektivních  dojmů  hudebních  zůstává  potud  marným 
pokusem,  pokud  mu  vědecká  psychologie  neposkytuje  k  tomu  zá- 
kladů nedotknutelných  —  a  o  těch  bohužel  ještě  není  ani  řeči, 
jelikož  přísná,  obsáhlá  theorie  nálady,  citu,  vášně  a  jejich  různých 
odstínů  i  odrůd  patří  k  nejnesnadnějším  úkolům  psychologickým 
a  dosud  jen  v  nejhrubších,  nejpovšechnějších  rysech  naznačena  býti 
může,  kdežto  nám  tvary  hudební  podávají  nevyčerpatelnou  zásobu 
nejjemnějších  podrobností  a  zvláštností.  Rozprava  pak  o  obvyklých 
formách  uměleckých  patří  vlastně  do  dějin  hudby  nebo  do  prak- 
tického návodu  ku  skládání,  v  soustavné  esthetice  však  náleží 
první  místo  všeobecným  zásadám,  dle  nichž  ony  zvláštní  nahodilé 
formy  od  mistrů  na  slovo  vzatých  byly  kdysi  utvořeny  a  zdokona- 
lovány, formy  samotné  stojí  teprve  v  druhé  řadě,  jakožto  pouhé 
příklady  a  doklady  k  oněm  esthetickým  zásadám.  A  co  zde  řečeno 
o  esthetice  hudby,  platí  stejně  o  esthetice  kteréhokoliv  jiného  oboru, 
platí  vůbec  o  krasovědě  celé. 

Pro  esthetickou  theorii  umění  výtvarných  je  zase  přírodo- 
vědecká nauka  o  světle  a  zraku  pramenem  přímo  neocenitelným. 
Otázka  harmonie  barev  brána  v  poslední  době  zejména  vzhledem 
k  uměleckému  průmyslu  již  často  na  přetřes  a  nelze  upříti,  že 
výsledky  jsou  namnoze  dosti  utěšené,  tak  že  zdá  se  z  této  strany 
býti  již  získán  jakýsi  pevný  základ  pro  budoucí  theorii  krásna 
malebného.  Jak  známo,  valně  k  tomu  přispěl  opět  Helmholtz  svým 
druhým    ne  méně   proslaveným    dílem,    „fy Biologickou    optikou." 
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Zde  nepustíme  se  do  podrobností  optických,  nýbrž  učiníme  toliko 
mimochodem  poznámku,  poněkud  jinam  směřující.  Novější  bádání 
zjednalo  platnost  náhledu,  že  harmonie  barev  zakládá  se  toliko  na 
barvách  „subjektivními"  zvaných,  t.  j.  na  takových,  které  v  oku 
našem  povstávají,  jakmile  bezprostřední  účinkování  zevnějšího  čili 
„objektivního"  dojmu  přestalo.  Jeť  známo,  že  se  nám  na  př.  bílá 
plocha  psacího  papíru  zdá  býti  do  fialová  zbarvenou,  pakli  jsme 
právě  před  tím  byli  upřeně  pohlíželi  na  předmět  jasně  žlutý,  ná- 
ležitě osvětlený.  Příčinou  úkazů  těch  jest  jednak  otupení  našich 
nervů  následkem  delšího  trvání  téhož  dojmu,  jednak  i  ta  okolnost, 
že  všechno  posuzování  barev  je  vlastně  jenom  relativní  čili  po- 
měrné. Tato  kapitola  theorie  zraku  arci  není  ještě  prozkoumána 
až  na  dno;  tolik  však  je  nepochybno,  že  soulad  jistých  dvojic 
barev  a  nelad  jiných  nemá  nic  činiti  s  kmitočty  paprsků  světlových, 
o  nichž  nám  vypravuje  známá  domněnka  moderní  vědy  fysikalní. 
A  jelikož  i  harmonie  zvuků  hudebních  nezakládá  se  přímo  na 
shodě  kmitočtů,  jest  na  bíledni,  jakým  právem  smíme  porovnávati 
„stupnici  barev"  se  „stupnicí  tonů",  kteréž  obě  mimo  to  se 
i  vnitřním  uspořádáním  svým  velice  rozcházejí.  Vzpomeňme  si 
však,  jak  starší  esthetika  uměla  namnoze  kořistiti  z  domnělé 
obdoby  mezi  soustavami  zvuků  hudebních  a  barev  malířských 
i  k  jakým  důsledkům  někdy  dospívala:  o  „intervalech"  a  „akkor- 
dech"  v  říši  barev  mluveno  ne  snad  jenom  přeneseně,  cum  grano 
salis  —  proti  čemuž  zajisté  nikdo  se  neozve  —  nýbrž  v  hrubém, 
holém  smyslu  doslovném  a  sestavovány  zcela  opravdově  po  spů- 
sobu  hudby  též  různé  druhy  „trojzvuků"  —  dle  kmitočtů.  Než, 
ani  tím  ještě  nespokojovali  se  esthetikové  a  sestavovali  s  barvami 
i  různé  druhy  krásna  a  samohlásky  (jako  na  př.  Zeising:  červeň, 
prosté  krásno,  a;  pomerančovo,  půvabné,  e;  žluť,  komické,  i; 
zeleň,  humoristické,  ii;  modř,  tragické,  u;  fialovo,  vznešené,  o) 
ba  nejnověji  učinil  jakýsi  berlínský  architekt  jménem  Siviecianowski 
s  vážnou  tváří  pokus,  sestaviti  se  stupnicí  tonů  hudebních  netoliko 
řadu  sedmi  barev  vidinových,  ale  i  čtyry  doby  roční,  dvanáct  mě- 
síců, denní  pouť  slunce,  stupně  stáří,  smysly,  tři  křesťanské  cnosti, 
rozvoj  celého  života  bylinného,  ubývání  tepla  a  konečně  různé 
slohy  stavitelské! 

Vidíme  z  toho,  až  k  jakýmto  dobrodružným  krajnostem  může 
zavésti  porovnávání  na  základech  nepřesných  spočívající  a  jak  ne- 
vyhnutelně nutnou  jest  i  v  oboru  esthetiky  ona  bedlivost,  střízlivost 
a  skromnost,  která   srovnávací  methodu  učinila  hlavní  pákou  po- 
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kroku  novověkých  věd  přírodních.  Tyto  sbíraly,  pozorovaly,  zkou- 
maly především  jednotlivé  zjevy  o  sobě  zcela  samostatně  a  ne- 
předpojatě  tak,  že  poznání  jakékoliv  jednoty  v  zákonech  přírodních 
bylo  vždy  výsledkem  vědeckého  bádání  a  ne  jeho  základem  a  vý- 
chodiskem. Stará  esthetika,  zejména  idealistická,  předpokládala 
však  mlčky  dokonalou  jednotu  krásna  všech  oborů,  tudíž  i  jednotu 
veškerých  uměn,  považovala  každý  rozdíl  za  známku  toliko  ve- 
dlejší, pravé  podstaty  krásna  se  nedotýkající,  a  budovala  na  této 
smělé  domněnce  svou  další  soustavu,  odvozujíc  pravidla  umělecká 
přímo  z  oné  předpokládané  jednoty.  I  proti  tomuto  počínání 
ohradil  se  již  Herbart  ve  své  „ Praktické  filosofii"  rozhodnými 
slovy:  „Některým  lidem  chce  se  básniti,  když  se  před  nimi  ro- 
zevírá krásná  krajina,  a  blouzniti,  když  slyší  hudbu;  anebo  mají 
alespoň  hudbu  za  jakýsi  druh  malby,  malbu  pak  za  básnictví, 
básnictví  za  nejvyšší  plastiku  a  plastiku  za  jakýsi  druh  esthetické 
filosofie.  Takovým  mělo  by  se  raditi,  aby  se  v  úsměv  mistrů 
každého  jednotlivého  umění  tak  dlouho  nořili,  až  by  se  jim  po- 
dařilo, vniknouti  do  zvláštního  krásna  veškerých  druhů,  tedy 
spatřovati  v  krajině  krajinu,  v  koncertě  však  těšiti  se  koncertu, 
rovněž  i  v  malbě  poměrům  a  odstínům  barev,  konečně  v  básnictví 
osnově  situací,  citů  a  povah."*) 

Než,  vraťme  se  k  umění  výtvarnému.  Nejedná  se  při  něm 
toliko  o  barvy,  nýbrž  také  o  tvary;  avšak  i  zde  smí  se  věda 
honositi  již  mnohým  pěkným  výsledkem.  Symbolické  a  mystické 
výklady  ustupují  bádám'  fysiologickému  a  psychologickému,  které 
učí,  že  jsou  to  zejména  pohyby  svalů  (oka  nebo  ruky),  jimiž  se- 
strojujeme své  obrazy  prostorné  a  že  sestrojení  to  jest  duševním 
úkonem  i  v  nejjednodušších  příkladech  dosti  složitým.  Důkladnější 
prozkoumání  svalů  očních  a  jich  činnosti  prospělo  zde  na  př. 
mnohem  více,  než  celá  řada  důmyslných  spekulací  o  jakémsi 
mystickém  „významu"  jistých  tvarů  prostorných.  Že  zde,  jakož 
i  v  optice  a  akustice,  stojíme  na  půdě,  která  svědčí  poměrně  přes- 
nému experimentování,  jest  ovšem  výhoda  neocenitelná.  Ba}  Fechner 
psal  již  o  „experimentální  esthetice." 

Jedna  věc  však  byla  (a  částečně  dosud  jest)  příčinou  stálého 
podceňování  všech  těchto  bádání,  týkajících  se  smyslové  stránky 
krásna,   tedy   poměrů  zvuků,   barev,  tvarů  atd.    Zdá  se  totiž,   že 


')  VIII.  12. 
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v  očích  mnohých  lidí  zneuctívá  ji  přespříliš  —  sousedství  smyslná 
příjemného.  Dissonance  zvuků  hudebních  je  téměř  nerozlučně  spo- 
jena s  pocitem  nepříjemnosti,  spůsobené  drsnými  záchvěji ;  u  oka 
je  „přízvuk"  pocitů  sice  již  mnohem  slabší,  přece  však  oko  jemně 
vytříbeného  vkusu  trpí  neladným  sestavením  barev  právě  tak,  jako 
hrubým  pokleskem  proti  symmetrii.  Proto  mnozí  esthetikové  při- 
dělovali této  smyslové  stránce  krásna  úlohu  nejpodřízenější,  žáda- 
jíce na  uměleckém  díle  lahodnost  smyslového  zjevu  skoro  jakožto 
nějaké  nutné  zlo,  t.  j.  jenom  proto,  že  uskutečnění  a  sdělení 
ideálních  záměrů  uměleckých  bez  pomoci  smyslů  jest  naprosto  ne- 
možné, i  nezapomínali  poukazovati  s  přísnou  tváří  varujících  mora- 
listů k  líbeznosti  smyslového  dojmu  co  k  nebezpečnému  skalisku, 
na  němž  prý  se  vyšší  směr  ideální  snadno  rozkotati  může.  Takové 
názory  spočívají  na  předsudku  vědeckým  snahám  právě  nejméně 
příslušném.  Což  na  tom  záleží  esthetice,  když  krásno  v  jistých 
oborech  hluboko  zasahuje  do  světa  hmotného?  Vždyť  není  to 
nikterak  látka  sama,  která  o  ceně  esthetické  rozhoduje,  nýbrž 
fonna  této  látky;  nejde  tudíž  o  to,  jakého  druhu  představy  sklá- 
dají se  v  umělecké  dílo,  nýbrž  jedině  o  to,  v  jakých  esthetických 
poměrech  to  činí.  Klásti  duchovou  stránku  uměleckého  díla  jakožto 
„vyšší"  t.  j.  cennější  a  hodnější  nad  „nižší"  stránku  smyslovou,  to 
zajisté  smí  právem  činiti  pedagog,  moralista,  třebas  i  kulturní 
historik  —  esthetikovi  to  nesluší.  Ano,  právě  smyslový  obor,  tedy 
říše  zvuků,  barev  a  tvarů  zasluhuje  především  plnou  pozornost  a 
péči  esthetikovu,  poněvadž  jediný  tento  obor  poskytuje  nám  neto- 
liko nejjednodušší  a  tudíž  psychologickému  rozboru  též  nejpří- 
stupnější záhady,  nýbrž,  díky  těsnému  jeho  spojení  s  vědami  pří- 
rodními, zároveň  i  nejspolehlivější,  nejpevnější  základy.  Ostatně 
právě  výsledky  nejnovějšího  bádání  zejména  v  oboru  optiky  a  aku- 
stiky poučily  nás,  že  mezi  krásným  a  příjemným  nezeje  ona  černá, 
nepřestupná  propast,  kterou  tam  spatřovali  mnozí  esthetikové. 

Že  pokrok  přírodních  věd  valně  posloužil  esthetické  theorii 
jak  hudebního  tak  výtvarného  umění,  nebude  nikdo  popírati;  ale 
snad  namane  se  za  to  leckomu  otázka:  kde  nalezneme  v  moderní 
vědě  pevný,  solidní  základ  pro  theorii  umění  básnického?  Při- 
pomeňme sobě,  že  básník  čerpá  svou  látku  především  jiným 
z  pestrých  zjevů  života  lidského.  Člověk  však  zajisté  jakožto 
bytost  přírodní  podroben  jest  i  tělem  i  duší  zákonům  přírodním; 
stává  se  tedy  nejenom  jeho  tělesné  ústrojí,  ale  i  celý  jeho  život 
předmětem  věd  přírodních,  anthropologie,  biologie,  srovnávací  psycho- 
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logie,  a  jakkoliv  jinak  chceine  nazvati  obory  tak  různými  směry 
do  sebe  na  vzájem  zasahující.  Arci  krása  básnická  nespočívá 
v  látce  samé ;  avšak  spočívá  v  ní  mnohá  podmínka  těch  neb  oněch 
krásných  forem  a  seznati  důkladně  tyto  podmínky  jest  věcí  pro 
zdar  esthetické  theorie  básnictví  velmi  důležitou.  Ostatně  i  k  formě 
umělecké  mohou  se  vztahovati  výsledky  moderní  vědy  rozmanitým 
spůsobem.  Hlavně  dlužno  poukázati  ku  srovnávacímu  jazykozpytu 
a  bdjesloví,  které,  ovšem  ve  spojení  se  psychologií  národů,  jsou 
rozhodným  činitelem  nejenom  vzhledem  k  historickým  známostem 
o  povaze  a  podstatě  nejstaršího  básnictví,  ale  i  vzhledem  k  jeho 
theorii  esthetické.  Nauky  ty  předvádějí  nám  skutečně  prvky  krásy 
poetické.  Čím  menší  je  v  jazyku  zásoba  slov,  tím  více  musí  se 
napínati  fantasie,  aby  nějaký  nový  předmět  pojmenovala;  maně 
vyhledává  pak  všeliké,  podstatné  i  nahodilé,  podobnosti  a  tvoří 
namnoze  nový  výraz  pomocí  starých  slov,  vzatých  ve  smyslu  pře- 
neseném, metaforickém  nebo  synekdochovém,  a  p.  v.  Vzpomeňme 
si  jenom  na  prostonárodní  názvy  mnohých  bylin  a  zvířat;  jsou 
mezi  nimi  překvapné  poetické  obrazy,  za  něž  by  se  věru  ani  nej- 
geniálnější básník  nemusil  styděti.  A  čemu  původně  byla  naučila 
nouze,  to  pěstuje  se  pak  ze  záliby.  Etymologie  bude  tedy  moci 
poskytnouti  leckterý  drahocenný  příspěvek  k  seznání  prvotin  ne- 
jenom řeči,  ale  i  umění  básnického.  Druží-li  se  pak  k  nedostatku 
slov  též  nedostatek  přesných  pojmů,  vnucují  se  prostě  staré  pojmy 
zkušenostem  novým,  povstává  mythus  čili  báj,  která  není  ničím 
jiným,  než  metaforou  u  velkém,  důsledně  rozvedeným  a  prohlu- 
beným  obrazem  básnickým,  arci  za  věrný  výraz  skutečnosti  po- 
važovaným. A  tak  objevuje  nám  věda,  která  nás  poučuje  o  vzniku 
a  vzrůstu  bájí,  zároveň  i  stopy,  jimiž  kráčí  básnická  fantasie,  nechť 
uvědoměle  v  jednotlivci,  nechť  bezděky  v  celku  národním  působící. 
Na  tomto  místě  sluší  ještě  učiniti  zmínku  o  psychologické 
stránce  nauky  o  uměni.  Jeť  známo,  že  umělec  jest  u  tvoření  svém 
vázán  též  pravidly  čistě  psychologickými,  spadajícími  docela  mimo 
vlastní  obor  esthetický;  avšak  nejenom  obecný  názor,  nýbrž  na- 
mnoze i  školská  krasověda  tato  psychologická  pravidla  nedoceňuje 
a  zneuznává.  Článkování  a  rozvržení  uměleckého  díla  pomocí  pře- 
stávek k  odpočinutí  vnímatele  určených,  jako  již  i  ustanovení  jeho 
celkového  trvání;  šetření  jakési  živé  rozmanitosti  a  varování  se 
veškeré  nudné  jednotvárnosti;  obezřelé  hospodaření  silou  dojmu 
a  stupňování  jeho  na  příslušném  místě  a  v  příslušnou  dobu;  shoda 
mezi  současnými  dojmy,  jest-li  více  uměn  sdruženo  ku  společnému 
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dílu  ....  to  všechno  nezakládá  se  přímo  na  pravidlech  esthe- 
tických,  nýbrž  spíše  na  pokynech,  jež  nám  dává  psychologie,  po- 
učující o  vlastnostech  a  mezích  naší  vnímavosti.  A  to  ovšem  ne- 
platí pouze  o  básnictví,  nýbrž  o  umění  vůbec.  Patrno  z  toho, 
jaký  úkol  v  oboru  nauky  o  umění  má  duševěda.  I  zde  uvádím 
opět  výrok  Herbartův;  a  sice  nejenom  pro  trefnost  výroku  toho,  ale 
i  proto,  že  myslitel  ten  bez  odporu  jest  zakladatelem  přesné  novo- 
věké psychologie.  Pravit  ve  svém  „Úvodu  do  filosofie":  „Slovem: 
je  to  duševní  mechanismus,  který  by  všichni  umělci  měli  studovati 
z  téže  příčiny,  pro  kterou  malíři  a  sochaři  věnují  se  studiu  pitvy 
—  ne  aby  se  naučili  tvořiti  krásné,  nýbrž  přirozené.  Neboť  ten 
spůsob  přirozenosti,  jenž  průběh  duševního  mechanismu  nápodobí, 
jemu  odpovídá  a  tím  právě  jej  povzbuzuje,  žádáme  na  každém 
uměleckém  díle  především  jiným;  a  to  vyjadřujeme  takto:  umě- 
lecké dílo  má  živým  býti  a  účinkem  svým  oživovati.11*) 

Jiný  velký  obor  vědecký,  z  něhož  esthetika  může  čerpati 
mnohý  vydatný  podnět,  jest  obor  dějin  umění.  Arci  nelze  si 
z  nich  slibovati  celý  a  plný  užitek,  pak-li  nejsou  v  nejtěsnějším 
spojení  netoliko  s  kulturním  dějepisem  všeobecným,  ale  i  s  národo- 
pisem  a  se  zeměpisem,  s  jazykozpytem  a  s  bájeslovím,  s  psycho- 
logií národů,  ba  v  jistých  případech,  nejstarší  dávnověkosti  se 
týkajících  i  s  geologií.  A  to  jsou  většinou  vědy  po  výtce  moderní, 
právě  nyní  nejbujněji  vzkvétající.  Nejpoučnějším  pro  esthetika 
bude  patrně  studium  prvního  vzniku  a  vzrůstu  umění,  tedy  přede- 
vším studium  doby  pravěké  čili  prehistorické.  Zde  zajisté  nalézá 
v  pohodlných  příkladech,  zřetelných  a  jasných,  jednotlivé  prvky 
esthetické  o  sobě,  nejsoucí  podřízenými,  někdy  jen  pomocí  dosti 
nesnadného  rozboru  přístupnými  částmi  složitějšího  celku;  nalézá 
takořka  nejprostší  tvary  buněk,  z  nichž  se  vyvinovaly  během 
mnohých  věků  nádherné  organismy  umělecké  nenáhle  a  nepře- 
tržitě, spůsobem  zcela  přirozeným  dle  zákonů  mnohotvárných  sice 
ale  podstatou  neporušitelných.  Netřeba  ostatně  podotýkati,  že  by 
bylo  velice  pochybeno,  kdybychom  krasovědu  nepovažovali  za  nic 
jiného,  než  za  souhrn  pravidel  vytěžených  přímo  z  dějin  umění; 
tyto  jí  podávají  toliko  zásobu  nejrozmanitějších,  nejzajímavějších 
záhad,  ovšem  nevyčerpatelnou.  Rovněž  je  na  bíledni,  že  esthetikovi 
posloužiti  mohou  jen  dějiny  umění  opravdu  všeobecné,  srovnávací, 
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k  nimž  arci  mimo  vlastní  historické  zkoumání  přibrati  musíme 
nejenom  znalost  uměleckého  ruchu  mezi  divochy  dosud  na  nej- 
různějších stupních  osvěty  stojícími,  nýbrž  i  pozorování  uměleckých 
pokusů  dětských. 

Křivdilo  by  se  ostatně  krasovědě  tvrzením,  že  si  dějin  umění 
dosud  nevšímala.  Než,  všímání  si  to  dělo  se  tak  nedostatečně 
a  jednostranně,  že  krasověda  za  dějinami  umění  vždy  valně  po- 
kulhávala. Hleďme  na  př.  k  dějinám  umění  řeckého  a  římského, 
jemuž  přece  esthetikové  věnují  více  pozornosti,  než  kterémukoliv 
jinému.  Již  dávno  byla  objevena  a  prozkoumána  celá  řada  mistrov- 
ských děl  z  doby  nejvyššího  rozkvětu  hellenské  plastiky,  ale  esthe- 
tika  ještě  pořade  lpěla  na  stanovisku  dnů  Winkelmannových  a 
Lessingových,  jimž  vrcholem  klassického  sochařství  zdáti  se  musila 
díla  z  dob  pozdějších,  zejména  římských.  Dále  je  známo,  že  ve 
spisech  esthetických  dosti  často  nalézáme  přílišné  nedoceňování 
jak  malířství  tak  hudby  starých  Řeků,  přímo  proti  nezvratným 
novějším  výzkumům  archeologickým.  Pokud  se  jedná  pouze  o  uvá- 
dění příkladů,  nezáleží  arci  mnoho  na  takovýchto  poklescích; 
avšak  stávají  se  z  nich  smrtelné  hříchy,  jakmile  na  základě  mylných 
názorů  historických  budují  se  důležité  theorie  esthetické.  Poučným 
případem  je  otázka  polychromie  klassického  umění.  Náhledu,  že 
staří  Rekové  barvili  své  stavby  a  sochy,  opírali  se  nejrozhodněji 
esthetikové  a  také  mezi  důvody  filologů  a  historiků  přidělována 
stanovisku  esthetickému  úloha  velmi  důležitá  i  pokládalo  se  to 
přímo  za  uražení  veličenstva  hellenského  genia  uměleckého,  při- 
suzovati mu  podobné  „barbarství".  A  přece  bylo  esthetické  dogma, 
že  barva  jest  úhlavním  nepřítelem  plastické  nebo  architektonické 
krásy  tvarů,  odvozeno  především  z  oné  domnělé  jednobarevnosti 
klassického  sochařství  a  stavitelství!  Zde  dotýkáme  se  opět  slabé 
jedné  stránky  běžných  názorů  o  umění:  Jenom  Řekové  a  Římané 
mají  privilej,  býti  vzory  vkusu  uměleckého,  mezi  nimi  a  ostatními 
národy  starého  věku  rozvírá  se  hluboká,  široká  propast,  již  ne- 
troufá si  esth etika  překročiti.  Karakteristickým  průjevem  tohoto 
předsudku  jest  výrok  Goethův :  „Čínské,  indické,  egyptské  staro- 
žitnosti jsou  vždy  jenom  kuriositami;  činíme  dobře,  když  sebe  a 
svět  s  nimi  obeznamujeme,  k  mravnímu  a  esthetickému  vzdělání 
však  prospějí  jenom  málo."  Jak  zcela  jinak,  než  toto  velkopanské 
pohrdání  vším,  co  tradicí  není  kolkováno,  zní  pozoruhodná  slova, 
jež  pronesl  G.  Semper  ve  svém  znamenitém  díle  „O  slohu"  („Der 
Stil".   I.   219.),   které   druhý   název    „Praktické   esthetiky"    plným 
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právem  zasluhuje  právě  proto,  že  nepředpojatě  a  všestranně  těží 
z  přebohatého  materiálu  historického  ve  prospěch  krasovědy: 
„Mnozí  obdivovatelé  klassičnosti,  v  nichž  smysl  pro  velikost  a 
pro  rozmanitost  krásna  ani  nepřebývá  od  přírody,  nýbrž  kteří 
se  do  nadšení  pro  krásu  vlastně  teprve  vstudovali,  octnuli  se 
z  předsudku  a  z  nedostatku  samostatného  vkusu  ve  svrchovaném 
opovrhování  tak  zvaným  barbarským  uměním,  nevšímajíce  si  obdivu, 
s  kterým  Hellenové  sami,  jako  Herodot,  Xenofon,  Ktesias,  Polybios, 
Diodor  a  Strabo,  pohlíželi  na  velikost  a  ladnost  těchto  barbarských 
výtvorů.  Souhlas  hellenských  spisovatelů  nejlepší  doby  o  památ- 
kách Asie  a  Egypta  mohl  poučiti  o  jejich  ceně  a  za  nedostatku 
vlastního  úsudku  měl  důsledně  tento  rozhodčí  soud  hellenský 
sloužiti  jako  měřítko  při  odhadování  oněch  děl.  Avšak  našinci 
hellenštěji  smýšlejí  než  Hellenové  sami,  přebarbarisují  barbarství 
a  myslí  při  tom  na  jakýsi  druh  zvláštního  lidožroutství,  ačkoliv 
barbarství  značí  toliko  protivu,  která  nebyla  původně  mezi  po- 
vahou řeckou  a  neřeckou,  nýbrž  teprve  nastala,  když  dávno  při- 
pravovaný výkvět  všeobecné  vzdělanosti  antického  lidstva  byl  se 
rozvinul  na  půdě  Hellady." 

Na  ukázkách  právě  podaných  budiž  dosti.  Vysvítá  z  nich 
bez  odporu,  že  nový  materiál,  jehož  se  vědecká  esthetika  zmocniti 
musí,  nechce-li  zůstati  daleko  za  svými  sestrami  moderními,  je 
nesmírný,  nepřehledný.  Patrně  nelze  také  materiál  ten  opanovati 
a  zužitkovati  jediným  rázem,  zejména  ne  jednotlivci.  Musí  tudíž 
nastati  i  na  tomto  poli  dělení  práce,  bez  něhož  sobě  nemůžeme 
pomysliti  vůbec  žádný  úspěch,  žádný  pokrok.  Avšak  dělení  práce 
nesmí  se  státi  sobeckým  rozbíháním  se  různých  snah  odborných; 
naopak,  snahy  ty  musí  na  vzájem  se  podporovati,  musí  v  pravý 
čas  podávati  si  ruce  ku  společnému  dílu.  A  při  provádění  to- 
hoto společného  díla  bude  hlavní  pákou  zajisté  ona  již  dříve 
mimochodem  dotknutá  methoda,  která  se  všude  nejskvěleji  osvěd- 
čila, kdekoliv  přesně  a  přísně  jí  bylo  použito:  moderní  esthetika 
musí  se  chutě  a  rozhodně  chopiti  methody  srovnávací.  Požadavek 
ten  označuje  věru  nejzřetelněji  úplnou,  důkladnou  reformu  naší 
vědy.  Že  pak  reforma  „na  hlavě  i  na  údech"  je  netoliko  možná, 
nýbrž  i  nevyhnutelně  nutná,  jakož  i  že  krasověda  na  dráhu  reformy 
té  již  vkročila  —  o  tom,  doufám,  přesvědčil  tento  zběžný,  kusý 
náčrtek,  jemuž  arci  ještě  velmi  mnoho  schází,  aby  byl  skutečným 
třeba  sebe  povšechnějším  obrazem  moderní  esthetiky. 


A 


Náboženství  a  umění. 


M: 


nozi  vyhýbají  se  rozpravám  o  poměru  mezi  náboženstvím 
a  uměním.  Považují  to  za  věc  příliš  choulostivou,  hledati  jakési 
styky  mezi  dvěma  obory  duševního  života,  jichž  jeden  čím  dále, 
tím  více  všeho,  co  je  světského,  se  straní,  kdežto  druhý  zase 
platiti  může  za  našich  dob  přímo  za  výkvět  a  vrchol  živlu  svět- 
ského. Odvolávají  se  při  tom  na  nepopiratelně  smutný  stav  nyněj- 
šího umění  náboženského  a  nezřídka  i  tvrdí,  že  celá  tato  otázka 
stala  se  již  nevčasnou,  že  je  dávno  odbytá  a  přežilá.  Náhledu 
tomu  přisvědčiti  nelze.  Otázka  náboženská  vůbec  je  dnes  právě 
tak  časová,  jako  jí  bývala  kdykoliv  jindy,  a  dokud  ona  zůstane 
na  denním  pořádku,  dotud  zůstane  také  náboženské  umění  vele- 
vážným  činitelem,  který  lze  sice  zanedbávati,  nikdy  však  odstraniti. 
Odkud  má  lid  své  první  umělecké  vzdělání,  ne-li  z  chrámu?  Sta- 
vitelství, sochařství,  malířství,  hudbu  poznává  zde  dítě  v  nejútlejším 
mládí,  kdy  třeba  o  světském  umění  —  vyjma  prostonárodní  písně 
a  hru  šumařskou  —  nemá  ani  tušení,  a  první  velkolepé  dílo 
básnické,  s  jehož  obsahem  seznamuje  se  každý  již  ve  věku  dětském, 
hlubokým  a  trvalým  dojmům  nejpřístupnějším,  bývá  —  bible.  Těch, 
kteří  svůj  umělecký  vkus  záhy  vzdělávají  na  plodech  umění  svět- 
ského, je  poměrně  málo,  zejména  na  venkově.  Bohužel  je  nábo- 
ženské umění  valnou  většinou  jenom  školou  nevkusu  —  již  tato 
jediná  okolnost  úplně  stačí,  aby  dokázala,  jak  velkou  důležitost 
by  mělo  pro  celý  náš  rozvoj  kulturní,  kdyby  nebylo  na  cestě  ne- 
pravé, kdyby  v  něm  panoval  mezi  živlem  náboženským  a  uměleckým 
poměr  zdravější,  přirozenější. 

Chceme-li  poznati,  jaký  vůbec  jest  poměr  mezi  náboženstvím 
a  uměním,  a  hledíme-li  za  tou  příčinou  na  pravou  podstatu  obou, 
přesvědčujeme  se,  že  mezi  nimi  zásadního  sporu  není,  že  naopak 
oboje  zakládá  se  na  témže  principu,  ba  že  do  jisté  míry  je  takořka 
totožné.  Samo  sebou  se  rozumí,  že  zde  na  mysli  míti  dlužno  ná- 
boženství vůbec,  a  ne  některé  určité  náboženské  vyznání  zvlášť, 
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které  nám  snad  dosti  blízko  stojí  a  naproti  němuž  z  příčiny  té 
jsme  již  poněkud  předpojatí.  Tím  méně  ještě  budeme  zde  váhu 
klásti  na  to,  co  o  svém  původu  a  o  podstatě  své  učí  to  neb  ono 
náboženství  samo ;  přidržíme  se  jen  toho,  k  čemu  nás  poukazují 
dějiny  kulturní,  srovnávací  jazykozpyt,  psychologie  národů,  přede- 
vším pak  rozhodující  zde  nauka  odborná,  srovnávací  bájesloví. 

Náboženství  jest  zvěčněný  esthetický  názor  světový.  To  jest: 
povšechný  obraz  světa,  který  si  člověk  v  prvotním  stavu  vzděla- 
nosti sám  tvoří  a  dále  během  století,  snad  i  tisíciletí  zdokonaluje 
pomocí  své  fantasie,  pokládá  pak  za  skutečnou,  věcnou  pravdu, 
on  v  něj  věří.  Cit  náboženský  plyne  z  vědomí  člověka,  že  jest 
podroben  oněm  velkým,  v  nedostupné  výši  nad  ním  i  nad  přírodou 
trůnícím  mocnostem,  ve  kterých  onen  jeho  světový  názor  právě 
vrcholí.  Názor  ten  má  tři  hlavní  prameny:  báji,  která  bezděčně 
povstává  pozorováním  úkazů  přírodních,  mravní  cit,  jehož  poža- 
davky arci  jsou  neodolatelné,  a  pak  účelnost,  již  mimovolně  a  dů- 
sledně vnášíme  do  celého  ústrojí  všehomíra. 

Nejrozsáhlejší  pole  a  nejvíce  příležitosti  ku  tvarům  nejrůz- 
nějším má  ovšem  přírodní  názor  mythický.  Jakmile  člověk  počíná 
přemýšleti  o  úkazech  přírodních,  o  jejich  podstatě  a  příčině,  když 
tedy  stojí  jaksi  na  prahu  vědeckého  bádání,  jest  mu  po  ruce 
jenom  nevelká  zkušenost:  on  nezná  takořka  ničehož,  než  sebe 
sama,  své  vlastní  nitro,  své  city  a  snahy,  a  s  těmi  porovnává  pak 
všechny  zjevy  přírodní,  jak  právě  může.  Někteří  živlové  mu  ubli- 
žují, jiní  zase  mu  prospívají,  podkládá  jim  tudíž  zlou  nebo  dobrou 
vůli.  Živlové  však  také  na  vzájem  zápasí  a  nechf  vítězí  na  konec 
dobrý  nebo  zlý,  člověk  spatřuje  se  vždy  v  moci  vítěze,  jemu  jest, 
jako  by  byl  o  něho  bojoval  ochrance  se  škůdcem.  Fantasie  od- 
povídá takovým  spůsobem  na  otázky,  patřící  vlastně  před  forum 
rozumu;  dokud  ten  je  tak  nezkušený  a  obmezený,  že  nemůže  tyto 
otázky  dokonale  řešiti  sám,  musí  si  to  arci  nechati  líbit,  když  jej 
fantasie  doplňuje  a  nahrazuje.  Vždyť  jsou  zjevy  přírodní  příliš 
velkolepé  a  pro  člověka  příliš  důležité,  než  aby  na  dlouho  mohly 
zůstati  bez  nějakého  určitého  výkladu.  Stálé  opakování  se  úkazů 
těch  výklad  jenom  upevňuje  a  pouhý  výplod  obrazotvornosti  mění 
v  předmět  nezvratné  víry.  Velikost  sil  živelních  pohrdá  každým 
měřítkem,  s  nímž  k  ní  přistupuje  člověk  ve  svém  dětském  věku; 
co  jest  proti  vichřici,  proti  bouřce,  proti  přívalu,  proti  zemětřesení 
on  se  svou  máloinocností?  Člověk  spatřuje  ve  všem  tom  činy 
bytostí  velemocných,   nadpřirozených,  božských,  i  koří  a  klaní  se 
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jim,  dobré  mezi  nimi  miluje  a  zlých  nenávidí  —  ale  všech  se  bojí. 
Takovýmto  zosobňováuím  povstává  mythus  náboženský ;  každý  pří- 
rodní úkaz  stává  se  dějem,  příběhem,  v  němž  účastňují  se  osob- 
nosti člověku  podobné  a  přece  zase  neskonale  nad  něho  povýšené. 
Nehlásí-li  se  již  zde  básnická  tvořivost  ducha  lidského  ku  svému 
právu?  A  není-liž  hned  první  pokus  její  korunován  krásným  vý- 
sledkem? Je  to  věru  „velkolepá  a  přeskvělá  metafora",  takový 
polytheistický  názor  světový.  Časem  arci  mizí  původní  ráz  mythu ; 
jeho  obsah  přivádí  se  do  jakéhosi  spojení  s  vynikajícími  osob- 
nostmi a  událostmi,  které  někdy  skutečně  žily  a  se  přihodily, 
a  vědomí  o  vlastním  významu  báje  nenáhle  bledne.  Jakmile  touto 
cestou  živel  přírodní  a  náboženský  počíná  ustupovati  živlu  histo- 
rickému, vyvinuje  se  z  báje  pověst  a  když  konečně  i  náboženský 
i  historický  živel  již  na  dobro  zmizely,  tak  že  před  sebou  máme 
jenom  volnou  hru  básnické  fantasie,  nepřipoutané  ani  k  určitým 
názorům  přírodním  a  náboženským,  ani  k  určitým  postavám  a 
dějům  historickým  —  pak  stala  se  z  mythu  již  pouhá  pohádka. 

Také  ethická  stránka  náboženství  spadá  do  oboru  esthetického, 
pakli  slova  toho  užíváme  ve  smyslu  širším,  krásu  každého  spůsobu 
zahrnujícím,  tedy  i  krásu  mravní,  t.  j.  dobro.  Již  z  prvotních 
poměrů  rodinných  a  společenských  vzrůstá  jakýsi  cit  náboženský. 
Úcta  ku  starci,  jenž  jest  hlavou  rodiny  nebo  kmene,  matčina  láska 
k  dětem,  svazek  přátelský,  závaznost  pravidel  společenských  —  to 
všechno  účinkuje  na  člověka  duševně  již  poněkud  pokročilejšího 
podobnou  mocí  neodolatelnou,  jako  obrovské  síly  živlů.  I  zde  cítí 
se  duch  lidský  podrobena  jakési  mocnosti  jemu  neznámé,  totiž 
hlasu  vyvinujícího  se  svědomí,  a  hledá  původ  této  mravní  autority 
opět  tam,  kde  byl  hledal  původ  velkolepých  úkazů  přírodních: 
u  bytostí  vyšších,  nadpřirozených,  božských.  Jako  zdrcující  síla 
fysická,  tak  pochází  pro  člověka  k  tomu  stupni  duševního  rozvoje 
dospělého  i  povznášející  moc  mravní  přímo  od  bohů,  jichž  příkazy 
právě  spatřuje  v  hlase  vlastního  svědomí.  Nesrovnalosti,  které  se 
vyskytují  hned  v  prvotinách  zřízení  společenského,  zejména  častá 
neshoda  mezi  zásluhou  (nebo  vinou)  a  odměnou  (nebo  trestem), 
vedou  zcela  přirozeně  k  dalšímu  rozšíření  a  prohloubení  oněch 
názorů  a  přispívají  tak  k  nenáhlému  dovršení  jakéhosi  soustavného 
mravního  řádu  světového.  Stupňováním  pak  a  soustředěním  mrav- 
ních ideí,  tedy  svrchovaným  idealisováním  vlastností  lidských,  do- 
stává se  ovšem  představám  o  božství,  vzniklým  na  základě  názoru 
mythického,  nejvyššího  posvěcení,  největší  velebnosti. 
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Názor  teleologický,  jenž  k  náboženství  přivádí  skrze  poznávání 
účelnosti  v  zařízení  všehoiníra,  jest  opět  momentem  esthetickým ; 
můžet  povstati  jenom  pomocí  tvořivé  fantasie,  která  se  výsledků 
theoretickélio  bádání  zmocňuje,  aby  je  srovnala  v  jeden  ladný, 
ústrojný,  krásný  celek.  Patrně  předpokládá  teleologie  již  větší 
stupeň  vzdělanosti,  ba  již  jakési  začátky  vědy,  i  bývá  v  histo- 
rickém rozvoji  kulturním  mezi  posledními  podněty  náboženskými, 
utvrzujíc  takořka  jenom  to,  co  na  základě  mythických  názorů  pří- 
rodních a  mravních  již  bylo  vzniklo.  Poměr  a  rozdíl  mezi  pří- 
činností  v  přírodě  panující  a  účelností,  již  do  ní  vnáší  mysl  lidská, 
snadno  poznáme  z  jednoduchého  příkladu.  Zajisté  vidíme  proto, 
že  máme  oči.  Ty  jsou  tedy  příčinou;  vidění  pak  a  všechno,  co 
z  něho  následuje,  jest  účinem.  Kdybychom  očí  neměli,  neviděli 
bychom;  tolik  víme  s  plnou  jistotou.  Tím  však  nespokojuje  se 
fantasie ;  ona  celý  ten  postup  od  příčiny  k  účinu  přímo  —  obrací. 
Jí  jest  účin  našeho  ústrojí  zrakového  vlastně  příčinou  existence 
tohoto  ústrojí,  tak  že  tvrdí:  máme  oči  proto,  abychom  viděli.  Zde 
totiž  se  předpokládá,  že  dříve,  nežli  bylo  ještě  očí,  muselo  býti 
úmyslu,  dáti  člověku  zvláštní  ústrojí,  pomocí  kterého  by  viděl,  že 
tudíž  bylo  vidění  alespoň  co  myšlenka,  co  záměr,  dříve,  než  oko 
samo.  Názor  takový  hledí  na  příčinnost  se  stanoviska  jednání 
lidského.  Při  tomto  jest  ovšem  pravidlem,  že  předchází  záměr, 
z  toho  rodí  se  pak  čin,  jenž  jest  vhodným  prostředkem  k  dosažení 
účele  a  z  činu  toho,  jako  účin  z  příčiny,  plyne  konečně  uskutečnění 
onoho  záměru.  V  přírodě  však  poznáváme  jenom  příčinný  svazek 
mezi  skutečnými  zjevy,  příběhy;  myslící  osobnost,  která  by  měla 
jisté  záměry  (v  našem  případě:  dáti  člověku  zrak)  a  je  také  po- 
mocí rozumně  zvolených  prostředků  (ústrojí  oka)  prováděla,  nikde 
se  nám  nejeví  přímo :  tu  musí  k  rozumovému,  theoretickému  po- 
znání přidati  teprve  fantasie,  a  vyplniti  tak  předmětem  víry 
mezeru,  kterou  vědění  míti  se  zdá.  Tak  přichází  člověk  k  velké 
myšlénce  o  prozřetelném  tvůrci  světa.  Ostatně  hned  s  klaněním 
se  této  vznešené  bytosti  povstává  v  člověku  i  zvláštní  jakási  vy- 
pínavost  a  neskromnost;  on  se  totiž  domnívá,  že  existence  jeho 
jest  vlastním  a  posledním  účelem  všehomíra,  on  sám  že  jest  jeho 
vrcholem,  jeho  korunou,  jelikož  pro  něho  jenom  stvořeny  jsou 
země,  slunce,  měsíc  a  veškeré  ty  miliardy  světů  na  nebi  hvěd- 
natém.  Arci  podobný  názor  na  dobro  podvrácen  jest  svědectvím 
moderního  hvězdářství,  že  poměrně  nepatrná  zeměkoule  nikterak 
není  středem  soustavy  sluneční,   tím  méně  pak  středem  celé  sou- 
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stavy  světové,  ba  že  tímto  posledním  nazvati  nelze  ani  slunce 
samo,  které  se  všemi  svými  planetami  zaujímá  prostor  u  porovnání 
s  ostatními  veličinami  astronomickými  přece  jenom  tak  neskonale 
malý,  že  jeho  jinak  ohromné  rozměry  při  výpočtech  hvězdářských 
někdy  úplně  zanedbati  lze,  aniž  by  to  svrchované  správnosti  a 
přesnosti  výpočtů  těch  bylo  v  nejmenším  na  újmu! 

Těmito  třemi  momenty  je  dáno  podstatné  jádro,  kolem  něhož 
se  pak  náboženství  krystalisuje  v  nejrůznějších  tvarech.  Esthe- 
tická  povaha  náboženství  a  tím  i  jeho  příbuznost  s  uměním  je 
zřejmá.  Jet  ono  vlastně  velkolepou,  celé  světy  obsahující  básní, 
prvním  skvělým  činem  tvůrčí  fantasie  národní.  Proto  podléhá  také 
praktickému  soudu  o  kráse  a  dobřit,  nikoliv  theoretickému  soudu 
o  pravdě  svého  obsahu.  Co  té  neb  oné  soustavě  náboženské  dává 
větší  nebo  menší  cenu,  jest  její  esthetická  hodnota,  v  níž  zahrnuta 
jest  ovšem  i  hodnota  mravní;  kdo  s  vědou,  tedy  theoretickým 
měřítkem  v  ruce  chce  zkoumati  dogmata,  zneuznává  na  dobro 
podstatu  všeho  náboženství,  nechť  již  dokazuje  pravdivost  nebo 
nepravdivost  těchto  dogmat.  Náboženství  samo  nikterak  není 
vědou,  ač  ovšem  věda  o  něm  pojednávati  může,  jako  pojednává 
třeba  o  umění,  na  př.  o  básních  Homerových,  buď  kriticky,  bucř 
historicky,  buď  exegeticky,  buď  estheticky  atd.  Z  příčiny  té  nelze 
také  náboženství  nikdy  vědou  „nahraditi"  —  jako  vědou  nahraditi 
nelze  umění.  Jet  věda  něco  docela  svého,  samostatného,  vedle 
náboženství  volně  se  rozvinujícího,  po  něm  nikterak  se  neohlíží  a 
také  ohlížeti  se  nesmí.  Již  Bakon  Verulamský  (v  16.  století)  pravil 
trefně:  „Míšení  vědy  do  náboženství  vede  k  nevěře,  míšení  nábo- 
ženství do  vědy  k  poblouznění."  Chtíti  náboženství  reformovati 
s  theoretického  stanoviska  vědy  znamená  tolik,  jako  je  docela 
ničiti  a  zůstaviti  mezeru,  která  by  tím  povstala,  nevyplněnou.  Či 
měl  by  snad  takový  náhled  býti  nedůstojný,  prospěchům  nábo- 
ženským, snad  dokonce  i  mravním  záhubný?  Ubírá  to  zpěvům 
Homerovým  nebo  Shakespearovým  dramatům  na  kráse  a  na  jejich 
velkém  kulturním  významu,  když  někdo  jme  se  dokazovati,  že  pří- 
běhy, které  se  nám  v  nich  tak  znamenitě  předvádějí,  vlastně  nikdy 
se  neudaly?  Zajisté  neubírá.  A  tak  zůstane  i  vzor  cnosti,  mravní 
ideál,  vždy  vzorem  a  ideálem  stejně  velebným  a  mocným,  necht  jest 
plodem  pouhé  fantasie  básnické  nebo  zjevem  skutečným.  Příklad 
nezrušitelného  přátelství  Oresta  a  Pylada  nebude  míti  ani  o  vlas 
menší  účinek  na  srdce  lidské,  když  nám  filolog  dokáže,  že  je  celý 
ten  krásný   příběh  vymyšlen   od  začátku    až   do  konce,    a  mužná 
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odhodlanost  Jana  Nepomuckého,  jenž  raději  utrpěl  smrt,  než  by 
se  byl  povinnostem  povolání  svého  zpronevěřil,  neztratí  nic  na  své 
mravní  ceně,  nestane  se  příkladem  méně  následování  hodným,  když 
nás  historik  neodolatelnými  důvody  přesvědčí,  že  Jan  Nepomucký, 
o  němž  vypravuje  jesuitská  legenda,  vlastně  ani  nikdy  nežil.  Vzpo- 
meňme si,  které  básnické  formy  se  nejraději  užívá  tam,  kde  běží 
o  nejvydatnější  účinek  na  jednání  lidské,  ba  přímo  i  na  mravnost: 
je  to  bajka,  o  níž  přece  i  nejnevzdělanější  člověk  i  dítě  již  napřed 
ví,  že  se  ve  skutečnosti  nepřihodila,  jejímuž  vlivu  se  však  na 
vzdor  tomu  ubrániti  nemůže.  Když  Ménenius  Agrippa  vypravoval 
lidu  z  Říma  se  odstranivšímu  známou  bajku  o  žaludku  a  údech 
těla,  dosáhl  svého  účele,  ač  zajisté  i  nejprostší  Říman  dobře  věděl, 
že  žaludek  s  údy  těla  nikdy  neměl  podobnou  rozpravu  a  podobnou 
roztržku.  A  pakli  v  Schillerově  „Fieskovi"  vypravování  bajky 
o  zvířatech  volících  sobě  krále  má  tak  ohromný  účin  na  Janovany, 
nezdá  se  nám  to  nikdy  býti  nepřirozeným,  nýbrž  naopak  velmi 
dobře  pochopujeme,  že  Fiesko  zrovna  tímto  prostředkem  dosáhnul, 
co  v  okamžiku  tom  právě  chtěl.  Kdo  by  Menenia  Agrippu  nebo 
Fieska  proto  káral,  že  „lhali",  povídajíce  věci,  které  jsou  naprosto 
nemožnými,  stál  by  asi  na  tomtéž  stanovisku,  jako  ten,  kdo  by 
některé  náboženství  odsuzoval  již  z  té  příčiny,  že  to  neb  ono  jeho 
dogmat  „není  pravda"  a  neméně  i  ten,  kdo  by  se  bál  o  mravnost 
člověčenstva,  když  věda  dokazuje,  že  země  obíhá  kolem  slunce, 
že  zákony  přírodní  nepřipouštějí  žádných  zázračných  výminek,  že 
dokonalejší  organismy  vyvinují  se  z  méně  dokonalých  a  p.  v. 

Zvěcňování  obsahu,  t.  j.  jeho  za  skutečnou  pravdu  pokládání 
neubírá  tedy  náboženskému  názoru  vnitřní  ceny  ani  jí  nepřidává; 
jet  pro  esthetické  posouzení  docela  lhostejné  jak  při  umění,  tak 
i  při  náboženství.  Karakteristickou  známkou  tohoto  posledního 
ovšem  zůstane  vždycky :  jakmile  počíná  mizeti  pevná  víra  v  mythus, 
tratí  se  i  vlastní  jeho  ráz  náboženský  a  ustupuje  rázu  čistě  umě- 
leckému, jako  naopak  zase  mohlo  by  se  právem  říci,  že  básnický 
názor,  do  něhož  se  někdo  tak  vžil,  že  jej  považuje  upřímně  za 
pravdivý,  t.  j.  že  jej  zvěcňuje,  stal  se  „náboženstvím"  této  osoby, 
a  sice  nejenom  snad  v  přeneseném,  nýbrž  v  nejvlastnějším  slova 
toho  smyslu.  Arci  musel  by  pak  onen  básnický  názor  býti  ná- 
zorem světovým,  t.  j.  obsahovati  celý  hmotný  i  mravní  řád  všeho- 
míra,  alespoň  dle  tendence  své;  nebot  zde  opět  vyskytuje  se 
rozdíl  mezi  náboženstvím  a  uměleckým  dílem,  jichž  obou  poměr 
v  tomto  ohledu  není  jiný,  než  poměr  všeobsáhlého  celku  k  jed- 
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notlivé  části,  k  pouhé  episodě.  Dále  nepovstává  náboženský  názor 
náhle,  okamžitě,  nýbrž  vyvinuje  se  po  mnohá  století,  ba  tisíciletí 
a  je  společným  dílem  ducha  národního,  tedy  ducha  obecného,  ne 
však  individuelního ;  a  proto,  že  první  začátek  náboženství  nemá 
ani  co  do  času,  ani  co  do  osobnosti  původu  určitého,  bývá  odvo- 
zován přímo  od  bohů,  co  dar  poskytnutý  cestou  nadpřirozeného 
zjevení.  Samo  sebou  se  ostatně  rozumí,  že  je  zde  řeč  toliko 
o  původu  náboženského  názoru  vůbec,  ne  snad  o  původu  jistého 
církevního  zřízení,  které  ovšem  na  základě  onoho  povstati  může 
třeba  jedním  rázem,  přičiněním  jediné  osobnosti.  Není  také  nikterak 
zapotřebí,  aby  náboženský  názor  byl  jistou  zevnější  formou  ustálen, 
jak  to  ovšem  žádáme  všude  tam,  kde  se  má  přísně  mluviti  o  díle 
uměleckém.  Mythu  stačí  z  počátku  ústní  podání  docela  beztvarné ; 
teprve  později  domáhá  se  stálých  forem  typických,  prosou  i  veršem, 
a  staví  se  tak  i  v  ohledu  formálním  na  stanovisko  umělecké. 

Vidíme  ze  všeho  toho,  že  uvedené  zde  rozdíly  mezi  nábo- 
ženstvím a  uměním  mají  sice  velikou  důležitost,  veliký  význam 
v  dějinách  kulturních,  že  se  však  vlastního  jádra  náboženství,  t.  j. 
jeho  esthetické  stránky,  hrubě  netýkají.  Mezi  oběma  není  sporu 
zásadného,  není  nepřátelství,  pak-li  se  jim  nevnucuje  spůsobem 
nepřirozeným,  umělým.  Naopak,  dějiny  nás  poučují,  že  přečasto 
bývaly  náboženství  a  umění  ve  styku  nejbližším,  aniž  by  tím 
některá  obou  stran  byla  trpěla.  Prvotiny  umělecké  činnosti  jsou 
namnoze  zcela  totožné  s  prvním  osvědčováním  se  ducha  nábožen- 
ského. Mythus  je  vlastně  pravěkým  básnictvím  a  v  bohoslužbě  má 
člověk  zajisté  první  mohutný  podnět  ku  tvoření  uměleckému. 
Z  oltáře,  ze  chrámu,  z  mohyly  vyvinují  se  monumentální  tvary 
stavitelské,  sochařství  začíná  zobrazováním  božství,  z  chvalozpěvů 
a  modliteb  vzrůstají  umělecké  formy  lyrické,  jako  z  ústního  podání 
báje  formy  epické,  a  z  jeho  živého  představování  hry  scénické 
—  zkrátka:  umění  pravěku  bylo  třeba  snad  ne  výhradně,  přece 
však  dozajista  ve  všech  důležitějších,  podstatnějších  momentech 
svých  uměním  náboženským.  To  však  nevztahuje  se  toliko  k  prvo- 
tinám umění,  nýbrž  namnoze  i  k  stupni  jeho  nejvyšší  dokonalosti, 
jako  na  př.  k  divadlu  řeckému.  Zde  byly  všechny  uměny  spojeny 
v  jedno  obsáhlé  umělecké  dílo,  které  bez  odporu  považovati  dlužno 
za  vrchol  celého  krasoumného  ruchu  v  národě  hellenském  a  přece 
i  v  době  jeho  nejušlechtilejšího  rozkvětu,  za  Aischyla  a  Sofoklea 
zůstala  řecká  tragedie  v  těsném  vědomém  spojení  s  náboženskou 
půdou   slavností  Dionysových,   z  nichž  byla   tak  utěšeně   a  bujně 
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vypučela.  Nejinak  bylo  to  i  v  křesťanství.  Ze  zpěvů  bohoslu- 
žebných vyvinulo  se  nenáhle  zcela  nové,  před  tím  ani  netušené 
umění:  hudba  harmonická,  t.  j.  vícehlasá;  zárodky  novověkého 
divadla  hledati  dlužno  ve  středověkých  hrách  církevních,  „mysté- 
riemi" zvaných;  budovy  chrámů  zůstaly  po  dlouhou  dobu  hlavními 
záhadami  stavitelství,  které  na  základě  tom  vytvořilo  sobě  ony 
nádherné  soustavy  slohů  středověkých,  a  konečně  dostoupilo  i  malíř- 
ství své  výše  jakožto  umění  náboženské. 

Byly  tedy  doby,  v  nichž  náboženské  umění  vévodilo  v  říši 
krásy,  nebo  bylo  alespoň  činitelem  závažným  a  důstojným,  v  ničem 
neustupujíc  umění  světskému.  Podívejme  se  však  na  náboženské 
umění  našich  dnů;  zdaliž  stojí  tam,  kde  by  státi  mělo  a  mohlo? 
Ze  přestalo  vévoditi,  jest  ovšem  z  nejedná  příčiny  pochopitelné  a 
přirozené;  ale  proto  ještě  nemuselo  klesnouti  na  dobro,  nemuselo 
se  okázale  straniti  všeho  pokroku  uměleckého,  nemuselo  se  hou- 
ževnatě držeti  vkusu  již  dávno  překonaného,  a  pozbývati  následkem 
toho  i  někdejší  ceny  a  vážnosti  své.  Skoro  všude  v  nynějším 
umění  náboženském  nalézáme  buď  zřejmou,  avšak  ničím  neodůvod- 
něnou opposici  proti  uměleckému  směru  časovému,  jejž  stotožňují 
s  nenáviděným  živlem  „světským",  jako  v  umění  výtvarném,  buď 
z  druhé  strany  zase  skutečné  užívání  tohoto  živlu  na  místě  ne- 
pravém a  spůsobem  nepatřičným,  jako  v  hudbě  kostelní.  Vzácné 
toliko  výminky  spůsobeny  jsou  dosud  chvalitebnými  snahami  refor- 
mačními. A  přece  jenom  neustálý  pokrok  a  rozvoj  v  souhlase 
s  celým  ostatním  životem  kulturním  může  náboženskému  umění 
zachovati  životní  sílu  a  zachrániti  je  před  oním  neblahým  osudem 
ochrnutí  a  skamenění,  kterému  kdysi  propadlo  umění  byzantinské. 

Jde  tedy  o  to,  aby  esthetická  stránka,  která  při  náboženství 
i  při  umění  jest  rozhodující,  opravdu  měla  vrch  nad  látkou,  čili 
jinými  slovy:  aby  se  předměty  náboženské  podávaly  vždy  spůsobem 
ryze  uměleckým,  s  upotřebením  všech  pokroků  a  prostředků  sou- 
časného umění  světského  —  samo  sebou  se  rozumí,  že  s  upotře- 
bením přiměřeným  a  důstojným.  Vždyť  nelze  patrně  látkou  nábo- 
ženskou nakládati  jinak,  než  kteroukoliv  jinou  látkou  poetickou; 
musí  se  jí  dostati  nejkrásnější  formy,  nejvhodnějšího  výrazu,  nic 
více,  nic  méně.  Rozdílu  nebo  docela  protivy  mezi  látkou  nábožen- 
skou a  světskou  se  stanoviska  přísně  esthetického  vlastně  ani  není. 
Dějiny  podávají  nám  také  dosti  příkladů,  že  to,  co  kdysi  bývalo 
„náboženské",  stalo  se  během  časů  —  „světským".  Látka  na  př. 
čerpaná  z  bájí  hellenských,  dnes  již  nepovažuje  se  za  náboženskou, 
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nýbrž  naopak  za  velmi  světskou ;  a  přece  kdysi  mělo  snad  umě- 
lecké předvedení  její  i  význam  bohoslužebný!  Kdyby  Řekové  byli 
na  své  umění  náboženské  pohlíželi  jinak,  nežli  právě  se  stanoviska 
ryze  uměleckého,  zdaliž  by  bylo  možno,  aby  toto  jejich  náboženské 
umění  bylo  zůstalo  předmětem  nejhlubší  úcty  a  nejvyššího  obdivu 
až  po  dnes,  tedy  již  půl  druhého  tisíciletí  po  úpadku  náboženství 
samotného?  Hledí-li  umělec  na  svou  látku  především  okem  čistě 
lidským,  pak  dovede  nám  představiti  skutečné  ideály,  ne  prázdná 
schémata,  pak  dovede  na  nás  účinkovati  hlubokým  dojmem  oné 
krásy,  jíž  se  koříme  jak  ve  chrámě  dorickém,  tak  v  domě  gothi- 
ckém,  jak  před  sochami  Fidiášovými,  tak  před  díly  Raffaelovými 
a  Michelangelovými,  nebo  při  skladbách  Palestrinových ;  a  podobné, 
vlastnímu  náboženskému  citu  nejblíže  příbuzné  dojmy  lze  mu  za- 
jisté docíliti  stejnou  měrou,  nechť  látku  vzal  z  báje  pohanské 
nebo  z  legendy  židovské  a  křesťanské. 

Ne  sice  mezi  uměním  náboženským  a  světským,  avšak  mezi 
uměním  chrámovým  a  světským  jest  jakýsi  rozdíl,  vztahující  se  arci 
ne  k  látce,  nýbrž  ke  spůsobu  jejího  podání.  Nemají-li  umělecká 
díla  účele  bohoslužebného,  t.  j.  nejsou-li  k  tomu  určena,  aby  do- 
plňovala celkový  dojem  bud"  chrámu  samotného  (jako  sochy  a 
malby)  bud  jistého  významného  obřadu  (zpěvy),  pak  máme  umě- 
lecká díla  docela  samostatná,  absolutní,  co  clo  látky  sice  náboženská, 
avšak  formou  svou  světská.  Vzpomeňme  si  na  rozkošné  genry, 
představující  idyllický  život  „svaté  rodiny"  nebo  na  vážné  histo- 
rické komposice  příběhů  Ježíšových  a  skutků  apoštolských.  Naproti 
tomu  zase  umělecké  dílo,  jakmile  se  staví  do  rámce  většího  celku, 
úplně  podrobiti  a  přispůsobiti  se  musí  požadavkům  tohoto  celku, 
musí  se  stylisovati.  Obraz  a  socha  bude  se  pak  dokonale  hoditi 
k  celému  slohu  a  rázu  stavby  chrámové,  hudba  přilne  těsně 
k  poetickým  myšlénkám,  na  kterých  se  obřad  zakládá,  a  ke  slovu 
liturgickému;  než  ani  umění  výtvarné,  ani  hudba  nebude  se  při 
tom  musiti  zříkati  bohatých  a  skvělých  prostředků  uměleckých, 
jimiž  nás  vládnouti  naučila  doba  moderní.  I  zde  může  nám  býti 
umění  starých  Hellenů  vzorem  a  příkladem :  sochám  pro  slavnostní 
chrámy  určeným  neubylo  zajisté  ani  stylisováním  na  kráse,  ani 
krásou  na  velebnosti  a  důstojnosti  dojmu.  Umění  chrámové  má 
tedy  cíle  nejvznešenější;  jejich  plné  dosažení  jest  ovšem  nad  míru 
nesnadné;  avšak  nemožným  přece  se  ještě  nestalo,  navzdor  nyněj- 
šímu neutěšenému  úpadku  umění  chrámového.  Nesnadnost  plyne 
již  z  toho,   že  by  každé   důkladné   reformě  bylo   podstoupiti  tuhý 


—    30    — 

boj  s  mnohým  posvátným  zvykem,  s  mnohým  hluboce  zakořeněným 
předsudkem.  Že  pak  obrat  k  lepšímu  nezbytně  předpokládá,  aby 
upřímně  bylo  sprostředkováno  jakési  vyrovnání  mezi  uměním  chrá- 
movým a  světským,  jest  na  bíledni.  Zde  rozevírá  se  právě  umění 
světskému,  pokud  se  chápe  látek  náboženských,  pole  nejširší  a  nej- 
vděčnější. Jeť  ono  přirozeným  prostředníkem  mezi  přísným  uměním 
chrámovým  čili  bohoslužebným  a  celým  ostatním  světem  uměleckým 
a  proto  také  v  přední  řadě  povoláno,  raziti  dráhu  nutné  reformě. 
Nelze  upříti,  že  se  tu  v  umění  našich  dnů  vyskytuje  neutěšená, 
osudná  mezera.  Umění  světské  vyhýbá  se  látkám  náboženským 
skoro  touže  měrou,  jakou  se  umění  chrámové  vylučuje  ze  vše- 
obecného ruchu  a  pokroku  uměleckého.  Malíři  v  ohlede  tom  jsou 
ovšem  podnikavější,  než-li  básníci  a  hudebníci.  Bible  a  legenda 
zajisté  mají  alespoň  totéž  —  ne-li  větší  a  lepší  —  právo,  býti 
umění  modernímu  pramenem  látek,  jako  na  př.  dějiny  politické. 
Arci  nesmí  umělec  zapomenouti,  že  národové  křesťanští,  osvojivše 
si  svaté  knihy  starých  Židů  a  přijavše  je  za  základ  náboženských 
názorů  svých,  nabyli  tak  i  plného  práva,  pohlížeti  na  jejich  obsah 
okem  svým  vlastním,  ne  již  starožidovským,  ale  křesťanským  a 
moderním,  nesmí  zapomenouti,  že  také  celá  legenda  křesťanská 
jest  nám  něčím  jiným,  než  pouhým  úryvkem  dějin  říše  starořímské. 
Umělec  má  naproti  látkám  těm  volnost  neskonale  větší,  než-li  na- 
proti světským  látkám  historickým,  pak-li  netvoří  přímo  ve  službě 
chrámu.  Nechť  tedy  těží  z  této  volnosti,  nechť  ony  látky  prodchne 
duchem  čistě  lidským,  světovým,  nechť  přetvoří  je  bez  ostýchání 
dle  požadavků  ryze  uměleckých,  všeobecně  platných,  nechť  spokojí 
se,  zůstal-li  věren  alespoň  jejich  ideálnímu  jádru  a  významu,  nechť 
při  provedení  použije  všech  prostředků  a  pomůcek  moderního 
umění  —  a  úspěch  bude  rozhodný,  jako  při  každé  jiné  důstojné 
látce,  krásné  formy  schopné  a  jí  přioděné.  A  takovým  sblížením 
se  náboženství  a  umění  mimo  chrám  byla  by  zároveň  upravena 
půda  žádoucné  reformě  umění  chrámového:  na  tu  věru  nelze  ani 
pomýšleti,  dokud  umění  světské  nebude  volnou  rukou  sáhati  častěji 
do  oboru  látek  náboženských,  než-li  se  nyní  stává.  Pak  teprve 
mohlo  by  se  také  říci,  že  panuje  mezi  náboženstvím  a  uměním 
zdravý  poměr,  obou  důstojný. 


Darwin  a  drama. 


Darwin  a  —  drama!  Mnohého  snad  pojme  jakási  tajemná, 
mrazivá  hrůza,  až  bude  tato  dvě  slova  čísti  bezprostředně  vedle 
sebe,  v  tak  úzkém  spojení.  Na  vzdor  zvučné  alliteraci  odvrátí  se 
od  takového  sestavení  pojmů,  jakoby  bylo  ohavnou  svatokrádeží 
spáchanou  v  posvátném  chrámě  krásného  umění.  „Darwin  a  drama! 
Což  není  na  tom  dost,  že  Darwin  již  dosavadním,  zvykem  i  auto- 
ritou posvěceným  názorům  o  původu  nejen  zvířat,  ale  i  člověka 
samého  zatal  mohutnou,  nezhojitelnou  ránu,  že  nás  lidi  přivádí 
v  nejbližší  příbuzenství  s  němou  tváří?  Musí  se  jeho  nauka,  která 
sebevědomí  a  esthetický  cit  člověka  tak  nemilosrdně  ponižuje, 
vnášeti  i  na  jiná  pole,  než-li  jest  čistě  přírodovědecké?  Má  se 
dokonce  i  božské  nadšení  umělcovo  kaliti  a  ochlazovati  —  bratří- 
čkováním s  opicemi  V" 

Takového  as  druhu  námitky  jsou  běžné,  poněvadž  jsou  po- 
hodlné. A  přece  ke  všem  těm  nářkům  a  obavám  není  ani  nejmenší 
příčiny  —  přesvědčíme  se  o  tom  alespoň  potud,  pokud  se  to  do- 
týká předmětu  našeho.  Nejmenší  právo  však  má  zajisté  ten,  kdo 
by  Darwinovo  učení  chtěl  obehnati  jakousi  čínskou  zdí,  aby  se 
z  říše  přírodní  vědy  nijakým  spůsobem  nedostalo  do  říší  sou- 
sedních, zejména  aby  se  nedostalo  do  žádného,  ani  sebe  vzdále- 
nějšího styku  s  tak  ideálními  snahami  ducha  lidského,  jako  jest 
na  př.  krásné  umění.  Vždyť  právě  to  jest  velkolepý  význam  ideí, 
jež  anglický  zpytatel  poprvé  složil  ve  své  knize  „O  povstání 
druhů"  r.  1859,  a  které  nyní  již  vládnou  téměř  veškerým  vzdělaným 
světem,  že  z  pravd  dávno  již  tušených  a  kuse  také  poznávaných, 
jím  však  poprvé  jasně  a  přesně  vyřknutých  těžiti  může  každá 
věda,  jakmile  má  látku  s  přírodozpytem  společnou  nebo  alespoň 
obdobnou.  Darwinovo  učení  vztahuje  se  k  celému  názoru  světo- 
vému, nejenom  k  botanice  a  zoologii.  Již  před  ním  byly  v  různých 
oborech  uznány  podobné  zásady  —  nyní  děje  se  to  ovšem  měrou 
rozsáhlejší  a  mnohem  důsledněji.  Tak  jest  na  př.  velká  důležitost 
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nauky  o  podmínkách  přibývání  a  ubývání  jednotlivců  i  druhů, 
zejména  o  poměru  jich  počtu  k  množství  poskytnuté  jim  potravy, 
pak  o  vzájemném  zápasení,  podléhání  i  vítězení  opět  jak  jednot- 
livců, tak  i  celých  druhů  atd.,  zkrátka  nauky  o  nezvratných  pří- 
rodních zákonech,  vládnoucích  každým  společenstvem  živých  orga- 
nismů, pro  vědu  společenskou  a  národohospodářskou  na  bíledni. 
I  snaha  nejšlechetnějších  lidumilů,  zjednati  řádu  společenskému 
takové  základy,  jimiž  by  se  alespoň  pokud  možno  přiblížil  ideálu 
míru  a  štěstí,  který  roztoužená  poetická  mysl  prostonárodní  klade 
buď  do  dávnověké  minulosti  („rajskou"  nebo  „zlatou  dobou"  zvané) 
buď  do  vzdálené  budoucnosti  („říše  tisícileté")  buď  do  končin  od 
tohoto  světa  prostorně  oddělených  (do  „elysium"  nebo  do  „nebe"), 
vůbec  kamkoliv  jinam,  jenom  ne  do  přítomného  strastiplného  ži- 
vota pozemského,  —  i  takováto  bez  odporu  velmi  „ideální"  snaha 
musi  si  pilně  všímati  nauky  Darwinovy,  aby  přírodní  zákony,  které 
se  jeví  v  lidském  životě  společenském,  zužitkovati  mohla  ve  svůj 
prospěch.  A  že  jen  tenkráte  můžeme  z  přírodních  zákonů  těžiti, 
pak-li  je  uznáváme  a  podrobujíce  se  jim  také  ovládáme,  jest  věcí 
příliš  známou. 

Proč  nesměli  bychom  se  tedy  i  tam,  kde  se  jedná  o  umění, 
opírati  o  nové  názory,  plynoucí  z  učení  Darivinova?  Umění  jest 
ovšem  nejidealnější,  co  člověk  tvoří;  avšak  idealnosti  té  rozumný 
styk  s  vědou  přírodní  nepřekáží  ani  v  nejmenším,  ba  jest  jí 
spíše  i  naprosto  nutným  doplňkem  theoretickým.  Tak  poskytuje 
příroda  umělci  zde  podmínky  jeho  tvoření  —  odtud  důležitost 
akustiky  pro  hudbu,  optiky  pro  malbu,  statiky  pro  stavbu  — 
onde  zase  přímo  jeho  předměty  —  krajinářství  předpokládá  aspoň 
jakousi  zkušebnou  znalost  bylinstva  i  nerostů,  umění  figurální  pak 
anatomie,  fysiognomiky  atd.  Že  pak  všude  tam,  kde  jde  o  důklad- 
nou, v  skutku  vědeckou  theorii  umění,  dlužno  ke  všem  těmto 
věcem  hleděti  se  stanoviska  nejnovějších  pokroků  přírodozpytu, 
jest  patrno.  Má-li  tedy  některé  odvětví  umělecké  (jako  valná 
Část  umění  výtvarného  a  básnictví)  za  předmět  člověka,  musí  se 
obrátiti  přímo  k  oné  vědecké  nauce,  která  pojednává  o  člověku, 
a  sice  o  celém  člověku,  o  jeho  tělesné  i  duševní  povaze,  to  jest: 
k  anthropologii,  arci  v  širším  slova  toho  smyslu.  Taf  zajisté  tvoří 
část  vědy  přírodní,  an  člověk  jest  pouhým  —  třeba  s  našeho  sta- 
noviska nejvyšším  a  nejdokonalejším  —  stupněm  vývoje  organické 
přírody.  Vytrhnouti  člověka  naprosto  z  jeho  těsné  souvislosti  s  pří- 
rodou,  znamenalo  by  as  tolik,  jako  odepříti  rostlině  půdu,  z  níž 
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vyrůstá,  v  níž  prospívá,  do  níž  se  vrací.  Jesti  tudíž  zřejmo,  že, 
pokud  podmínky  a  zjevy  života  jsou  společné  i  člověku  i  zvířeti, 
platí  pro  oba  tentýž  zákon.  Proto  musíme  si  vzíti  za  východisko 
všeobecnou  nauku  o  životě  čili  biologii  —  a  tím  octnuli  jsme  se 
již  u  prostřed  onoho  oboru  přírodovědeckého,  ve  kterém  se  Darwin 
dodělal  výsledků  tak  skvělých.  Vyhnouti  se  jeho  učení,  je  zde 
zhola  nemožné.  Budiž  tedy  v  následujících  řádcích  položeno  několik 
zcela  povšechných  myšlenek  o  tom,  jak  lze  pravého,  na  pevných 
základech  spočívajícího  náhledu  nabýti  o  Člověku  jakožto  o  látce 
básnictví,  a  sice  především  dramatického.  Běžíť  hlavně  o  přehledný 
půdorys  oné  kapitoly  z  theorie  dramata,  která  výhradně  se  zabývá 
jeho  látkou,  aby  vyšetřila  vliv  její  na  formu  uměleckou.  Jenom 
s  nevelkými  změnami  mohlo  by  se  totéž  tvrditi  vzhledem  k  ostatním 
odvětvím  básnictví,  ba  i  k  umění  výtvarnému,  pokud  si  obírá  za 
předmět  člověka;  avšak  drama  stává  se  svou  mnohostranností  — 
účinkuj et  na  zrak  i  na  sluch,  jeví  se  v  prostoru  i  v  čase,  podává 
vedle  dojmů  smyslových  také  nejabstraktnější  myšlenky  —  pří- 
kladem zvláště  názorným,  pro  náš  účel  nad  jiné  vhodným. 

Tak  asi  souvisí  pBarwinu  s  „dramatem".  Potřebujeme  jenom 
trochu  klidné  mysli  a  chladné  rozvahy,  abychom  nahlédli,  že  toto 
východisko  naše  není  tak  hrozné,  jak  by  se  na  první  pohled  zdáti 
mohlo.  O  souvislosti  tělesného  ústrojí  lidského  s  organismy  zvíře- 
cími má  dnešního  dne  již  každý  přesvědčení  nezvratné.  Souvislost 
co  do  ústrojí  duševního  je  snad  méně  nápadná,  není  však  o  nic 
povážlivější,  o  nic  hnusnější.  O  tom,  že  se  v  životě  zvířat  ukazují 
nepopiratelné  stopy  jakéhosi,  třeba  dosti  začátečnického  rozumného 
přemýšlení,  rozvažování  a  posuzování,  při  němž  výklad  pouhým 
neuvědomělým  „pudem"  již  nestačí,  nebudiž  zde  šířeno  slov;  ale 
vzpomeňme  si  jenom,  že  nalézáme  mezi  „němou  tváří",  na  niž 
hrdý  aristokrat  člověk  tak  rád  shlíží  s  opovržením,  i  takové  duševní 
úkazy,  které  zasahují  již  přímo  clo  oborů  nejvyšších,  nejdůstoj- 
nějších. Či  nemáme  snad  dojemné  příklady  lásky  rodinné,  ba  i  ne- 
zištného přátelství  a  upřímné  vděčnosti?  A  nestává  se  tato  ná- 
klonnost, zejména  věrná  příchylnost  k  člověku  někdy  až  obětavou? 
Arci  nelze  zde  mluviti  o  skutečných  záslužných  ctuostech,  takovým 
spůsobem  příčetných,  jako  při  jednání  lidském  —  avšak  jisté,  ač 
velmi  skromně  vyvinuté  zárodky  vyššího  života  duševního  neupře 
nikdo.  Lid,  jenž  ve  stálém  styku  žije  s  přírodou  a  živočišstvo 
z  blízka  pozoruje,  ví  velmi  dobře,  že  lze  též  u  zvířete  rozeznati 
jakousi   „dobrou"   a  „zlou"   povahu,  ano,  že  ji  lze  do  jisté  míry 
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i  podobným  spůsobem  vychovávati,  šlechtiti  nebo  kaziti,  jako  po- 
vahu dítěte.  Člověk  obyčejně  na  všechno  to  pohlíží  jen  skrze  sklo 
zvláštními  předpojatými  náhledy  zbarvené,  považuje  to  za  pouhý 
odlesk  dokonalé  přírody  lidské,  kdežto  by  v  tom  naopak  spatřo- 
vati měl  první  její  začátky  a  zárodky.  Přenáší-li  tedy  naivní  mysl 
básnická  v  bajce  vlastnosti  lidské  na  zvíře,  musí  vyšetřování 
vědecké  jíti  právě  opačným  směrem  a  stopovati  i  v  říši  duševní 
vývoj  z  nízkých,  nepatrných  počátků  u  zvířete  až  k  onomu  stupni 
dokonalosti,  jemuž  se  obdivujeme  na  člověku,  stojícím  věděním, 
uměním  i  mravností  na  vzdělanosti  přítomné. 

Darwin  poukazuje   ke   dvěma  hlavním  činitelům  veškerého 
ruchu  v  živočišstvu,  které  ve  spojení   s  dědičností  všelikých  od- 
chylek a  zvláštností  jak  ústrojí  tělesného  tak  povahy  duševní,  jsou 
pravou  příčinou  proměny  druhů  a  tím  i  nenáhlého  postupného  vy- 
vinování se  organismů  dokonalejších  z  méně  dokonalých.   Oni  dva 
činitelé,   na  vzájem  arci  se  pronikající,   ba  různé   toliko  stránky 
těchže  přírodních  dějů  představující,  jsou:  přirozený  výběr  a  boj 
o  život.    Příroda   sama  dbá  totiž   o  to,   aby  se   organismy  stále 
zdokonalovaly.     Co  méně  jest  schopno  života,  co  nevyhovuje  do- 
statečně požadavkům,  jež  mu  činí  celé  jeho  okolí,   co  se  nemůže 
přispůsobiti  poměrům,  k  nimž  jest  odkázáno,  to  —  nechť  je  bylinou 
nebo  živočichem  —  zajisté  spíše  zahyne,  nežli  individuum  silnější, 
v  tom  či  onom  ohledu  spůsobilejší,  života  schopnější.    K  dalšímu 
zachování  a  rozmnožení  druhu  přispívají  tudíž  dokonalejší  jednot- 
livci as  tak,  jako  se  to  děje  následkem  rozumného  „výběru"  při 
umělém  chovu  zvířat.    Že  musí  druh  přirozeným  výběrem  právě 
tak  získati,  jako  plemeno  výběrem  umělým,   ač  třeba  ne  stejně 
rychle,  jest  na  bíledni.     Okolnost  pak,   že  slabší,  chatrnější  orga- 
nismy v  zápasu  s  podmínkami  života  hynou,  vede  nás  k  druhému 
obou  čelných  zjevů,  k  boji  o  život.   Kdyby  nebylo  nižádných  pře- 
kážek, vzrůstal  by  počet  jak  bylin  tak  zvířat  donekonečna;  avšak 
nepřekáží  jenom  jednotlivec  jednotlivci,  překáží  také  druh  druhu 
a  obmezuje  další  jeho  množení  se.    Nastává  tuhý  boj,  v  němž 
ovšem  udatnější,  silnější,   obratnější  vůbec  jakýmkoliv  spůsobem 
výhodněji  organisovaný  jednotlivec  nebo  takovýtéž  celý  druh  vítězí. 
Koukol  bojuje  netoliko  s  nepřízní  povětrnosti  a  celého  okolí  svého, 
ale  také  s  pšenicí  o  půdu  a  o  vláhu,  o  vzduch  a  o  světlo,  zvířata 
zase  mezi  sebou  zápasí  o  pastvu,   o  vodu,   o  bydliště.    Mezi  byli- 
nami jako  v  živočišstvu  jsou  též  cizopáskové,  kteří  se  hostitelům 
svým  odměňují  krutým  nevděkem,  ničíce  je  pozvolna,  což  ovšem 
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dravci  činí  jedním  rázem.  A  v  neustálém,  s  velikou  převahou  sil 
a  prostředků,  tudíž  i  s  velikým  úspěchem  vedeném  boji  s  bylinami 
i  se  zvířaty  jest  konečně  sám  člověk.  On  pleje  své  zahrady  a 
role,  vyhlazuje  steré  druhy  rostlin  —  aby  tím  výhodněji  mohl  pro 
sebe  zužitkovati  ostatní;  ou  pronásleduje  nemilosrdně  všeliké 
dravce  —  aby  sám  mohl  hubiti  tím  větší  počet  zvěře  jemu  „uži- 
tečné" ;  on  hájí  a  chrání  zase  jisté  druhy  ptactva  —  aby  požíraly 
tím  větší  množství  hmyzu  ....  Ruch  v  přírodě  panující  jeví  se 
nám  z  valné  části  jako  urputný  boj  o  život,  a  jelikož  se  podmínky 
života  různých  jednotlivců  a  druhů  tisícerým  spůsobem  křižují, 
jako  boj  všech  proti  všem. 

A  touto  cestou  máme  se  dostati  k  nějaké  látce  umělecké, 
básnické?  Ovšem.  Ale  nesmíme  zapomenouti,  že  se  zde  jedná 
o  člověku,  ne  o  kterémkoliv  zvířeti,  že  proto  formy  životního 
ruchu  v  tomto  případě  budou  vedle  oněch  všeobecných  rysů  míti 
i  své  zvláštní,  výhradně  lidské  znaky.  Především  dlužno  uvážiti, 
že  umělci,  jenž  v  dramatě  chce  představiti  nějaký  lidský  děj,  ne- 
záleží na  celku  přírodních  úkazů,  v  němž  jednotlivec  ovšem  na 
dobro  mizí,  nýbrž  právě  na  jednotlivcích,  kteří  se  jakožto  jednot- 
livci osvědčují.  Nebude  zde  tedy  řeč  o  tom  boji  o  život,  jenž 
panuje  mezi  člověčenstvem  jakožto  celkem  a  veškerou  ostatní  pří- 
rodou, o  zápasu  se  živly,  s  bylinstvem,  se  živočišstvem,  nýbrž 
o  onom  boji,  jejž  o  život  mezi  sebou  svádějí  lidé,  jednotlivci, 
rodiny,  strany,  národy,  tedy  o  boji,  v  němž  z  obou  stran  účastňují 
se  individuality.  Boj  ten,  či  vlastně  výsledek  jeho,  jest  ovšem 
sám  již  přirozeným  výběrem,  čelícím  k  utužení  a  zvelebení  vítěz- 
ných jednotlivců  i  celých  společenstev,  tudíž  i  ku  prospěchu  lid- 
stva vůbec.  Avšak  pro  náš  případ  má  znamenitou  důležitost  ještě 
jiný  zvláštní  spůsob  výběru,  jejž  také  nečiní  pěstitelka  příroda  sama 
ve  svém  velkém  hospodářství,  nýbrž  jednotlivec  člověk  v  kruhu  nej- 
užším, jenž  však  přímo,  třeba  nevědomky,  směřuje  ku  konečnému 
zdokonalení  budoucího  potomstva,  tedy  celého  druhu:  je  to  výběr 
pohlavní,  abychom  opět  užili  názvu  Dancinova.  I  výběr  ten  řídí 
se  silou,  obratností,  krásou  nebo  jakoukoliv  jinou  předností  jed- 
notlivce, zvoleného  však  jednotlivcem  pohlaví  druhého. 

Boj  o  život  a  pohlavní  výběr  budou  tedy  hlavními  činiteli, 
takořka  točnami  životního  ruchu  lidského  i  všude  tam,  kde  jde 
o  jeho  zobrazení  v  umění  dramatickém.  Ovšem  musí  zde  poesie 
látku  ozářiti  leskem  svým  a  povznésti  ji  tak  na  výši  krásy.  A  právě 
zákony  krásy  žádají  co  nejrozhodněji,  aby  v  oněch  obou  motivech 
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bylo  vedle  všeobecného  biologického  základu  také  něco  v  nejužším 
slova  smyslu  lidského,  t.  j.  pro  Člověka  jakožto  člověka  karakteri- 
stického.  Vypodobuji-li  totiž  jednotlivce  nějakého  druhu,  musím 
především  hleděti,  abych  hlavní  váhu  kladl  na  znaky  druhové  a 
tak  z  jednotlivce  toho  učinil  opravdu  typus  určitého  druhu,  ne 
snad  nějakou  všeobecnou  šablonu,  která  by  se  stejně  hodila  i  na 
druhy  jiné,  třeba  na  celý  rod,  na  celou  čeleď.  Zobrazuje-li  malíř 
koně,  nestačí  mu  zajisté  pouhá  postava  čtvernohého  ssavce,  také 
ne  pouhá  postava  jednopaznehtníka  vůbec  (kamž  patří  též  osel, 
džigetai,  zebra,  kvagga),  nýbrž  on  musí  na  zřeteli  míti  přímo 
postavu  koně,  musí  tudíž  dbáti  o  to,  aby  všechny  zvláštní  znaky 
tohoto  druhu  náležitě  vynikly.  Kůň  sám  pak  bude  považován  za 
tím  krásnějšího,  čím  více  budou  zjevný  ony  zvláštnosti,  jimiž  kůň 
jest  právě  koněm  a  ode  všech  ostatních,  třeba  příbuzných  zvířat 
podstatně  se  liší,  jinými  slovy:  čím  dokonalejší  bude  jakožto  kůň, 
čím  —  sit  venia  verbo  —  „koňštějším."  Podobně  má  se  to 
i  s  člověkem.  Kdyby  jenom  ony  pudy,  které  a  pokud  je  má  člověk 
společné  se  zvířetem,  staly  se  předmětem  tvoření  uměleckého, 
na  př.  básnického,  scházel  by  obrazu  zrovna  nevyhnutelně  nutný 
karakteristický  znak  člověka  a  to  bylo  by  nedostatkem  a  vadou 
již  se  stanoviska  ryze  esthetického.  Bude  tedy  v  našem  případě 
zapotřebí,  aby  ani  boj  o  život,  ani  pohlavní  výběr,  nepostrádal 
vedle  svého  všeobecného  biologického  základu  i  rozhodného  speci- 
fického znaku  lidského.  Tam,  kde  se  (dle  obecného  vědomí,  pro 
kteréž  umělec  tvoří)  Člověk  počíná  povznášeti  nad  němou  tvář, 
ovšem  aniž  by  sám  přestal  býti  živokem,  těmže  zákonům  biolo- 
gickým podrobeným,  tam  počíná  také  látka  básníka  dramatického. 
I  kdyby  tedy  nebylo  pražádných  mravních,  společenských,  vůbec 
vzdělanostních  ohledů,  musili  bychom  na  umění,  obírajícím  sobě 
za  předmět  člověka,  právě  tak  dobře  žádati  znaky  ryzí  lidskosti, 
povznášející  naši  bytost  nad  zvíře,  jako  žádáme  přesné  a  přísné 
specifické  znaky  druhové  při  uměleckém  podání  každého  živočicha, 
každé  byliny.  Vidíme  tedy,  že  není  v  tom  ničehož,  co  by  hodnotu 
lidskou  frivolně  snižovalo,  pohlížíme-li  i  zde,  v  oboru  theorie 
umění,  na  člověka  s  přírodovědeckého  stanoviska  Darwinova. 

Abychom  však  ani  v  nejmenším  neuráželi,  a  nezadávali 
příčinu  ani  k  nejmenšímu  nedorozumění,  užívejmež  vzhledem  ku 
člověku  i  jiných  slov  k  naznačení  oněch  dvou  čelných  činitelů 
biologických,  než  jsme  dosud  volili.  Výběr  pohlavní  bude  se  nám 
ve  své  ušlechtilejší  lidské  formě  jeviti  jakožto  láska,   boj  o  život 
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pak  jakožto  snaha  sebezáchovám  a  sebeosvědčení,  nebo-li  krátce 
řečeno :  sobectví,  arci  beze  vší  mravní  příhany,  jinak  se  slovem  tím 
obyčejně  spojované. 

Z  neúhledné  smyslnosti  vyrůstá  láska  jako  lepá  bylina,  jejíž 
korunu  zdobí  půvabný,  vonný  květ  čisté,  nezištné  náklonnosti,  ne- 
vylučující ani  obětování  vlastního  života  a  zakládající  se  na  uznání 
jakéhokoliv  spůsobu  hodnoty  milované  osoby,  tedy  na  jakémsi 
esthctickém  soudě,  ovšem  v  nejširším  slova  toho  smyslu,  zahrnu- 
jícím i  ocenění  mravní  a  intelektuelní.  A  tak  bude  i  sobectví 
čeliti  k  uhájení  nejenom  tělesného  bytí,  nýbrž  i  záměrů  a  zájmů 
duševních,  a  sice  přímým  útokem,  činně  zrovna  tak,  jako  pouhou 
obranou  trpně,  a  stane  se  tak  vůbec  láskou  k  vlastní  individualitě, 
počínajíc  od  nejvážnějšího  a  nejšlechetnějšího  sebevědomí  převahy 
duševní  až  k  nejsprostší,  bezohledné  lakotě  a  závisti.  Toť  ony 
dva  prameny,  z  nichž  dramatické  umění  váží  svoje  —  sympathické 
a  idiopathické  —  -motivy.  Uvážíme-li,  co  zde  bylo  dosud  nazna- 
čeno, dovedeme  si  snadno  utvořiti  jakési  ponětí  o  požadavcích, 
jež  umělci  činí  sama  látka. 

Nemá-li  v  uměleckém  díle  nastati  zcela  hladký  mechanický 
postup,  jenž  jako  jednoduchá  přímka  má  ve  své  pravidelnosti  sice 
také  jistý  esthetický  živel,  avšak  pro  svou  jednotvárnost  sám 
o  sobě  na  umělecké  dílo  nikterak  nestačí,  musí  se  oněm  dvěma 
motivům,  lásce  a  sobectví,  naskytovati  překážky,  které  spůsobují 
příkré  nebo  pozvolné  uchýlení  se  od  onoho  přímého  směru  a  tím 
jako  lámané  čáry  (na  př.  hvězda)  nebo  křivky  (kruh,  elipsa),  již 
složitější,  rozmanitější  esthetické  ústrojí  možným  činí.  Žádané 
překážky  ovšem  nemohou  ony  motivy  lidského  jednání  naprosto 
zrušiti  a  zničiti;  síla  překážek  musela  by  k  tomu  cíli  býti  u  po- 
rovnání se  silou  motivů  neskonale  velká,  tato  poslední  pak  nesko- 
nale malá,  čímž  by  zajisté  vznikla  nesouměrnost  docela  neesthetická. 
Nastává  tedy  vzájemné  srážení  a  zápasení  motivů  s  překážkami, 
nastává  spor  čili  konflikt  dramatický,  jenž  se  ovšem  jako  každá 
jiná  dissonance  v  umění  náležitým,  esthetickému  vkusu  vyhovu- 
jícím spůsobem  urovnati,  v  ladný  souzvuk  „rozvésti"  musí.  Máme 
tudíž  před  sebou  boj  jednotlivce  nebo  jednotlivců  s  překážkami 
(jinými  jednotlivci),  jenž  vede  k  nějakému  uspokojujícímu  konci, 
anebo  jinými  slovy:  drama  jeví  se  nám  s  tohoto  stanoviska  jakožto 
malá,  zakončená,  samostatná,  arci  též  idealisovaná  episoda  velko- 
lepého boje  všech  proti  všem,  jenž  neustále  vládne  jak  přírodou, 
tak  lidskou  společností.     Že  boj  ten   nemusí  býti   v  dramatě  vždy 
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také  hmotným  zápasem,  že  může  býti  někdy  výhradně  duševním  — 
ale  nikdy  výhradně  tělesným  —  o  tom  dle  všeho,  co  svrchu  bylo 
řečeno  o  nevyhnutelně  nutné  karakteristice  člověka  jako  člověka, 
nelze  ani  pochybovati. 

Nemá-li  se  však  spor  dramatický  státi  toliko  zevnější  srážkou 
sil  zcela  nezávisle  mimo  sebe  stojících,  nemá-li  tedy  dramatický 
děj  postrádati  vnitřní,  organické  jednoty,  musí  se  sporné  živly 
setkati  a  sraziti  alespoň  v  jednom  společném  bodu  uměleckého 
díla:  v  dramatickém  rekovi.  Do  jeho  vnitra  přenáší  se  onen  sou- 
středěný spor  a  stává  se  pak  buď  tragickým  bud  komickým. 
Takovýmto  sporem  v  útrobě  rekově  ovšem  nemaže  býti,  než  spor 
různých,  sobě  se  protivujících  motivů,  které  opět  vycházejí  buď 
z  lásky,  buď  ze  sobectví.  Že  motivy  ty  musí  býti  uvědomělé, 
plyne  opět  z  toho,  že  sebevědomí  jest  nezbytným  znakem  povahy 
lidské.  Jsou-li  pak  ve  sporu  závažné  a  dosažné  povinnosti  mravní, 
stává  se  rek  tragickým,  srážejí-li  se  však  toliko  zájmy  malicherné, 
nezávazné,  komickým.  Ostatně  v  tak  rozsáhlém  a  složitém  umě- 
leckém díle,  jakým  jest  drama,  patrně  nebývá  jediného  toliko 
sporu.  Povstávat  množstvím  stýkajících  se  osob  a  zájmů  také 
množství  rozmanitých  dramatických  sporů,  buď  stejnorodých,  t.  j. 
vesměs  tragických  (jako  ve  valné  části  tragedií)  anebo  vesměs 
komických  (jako  ve  velmi  malém  jenom  počtu  veseloher  a  frašek), 
bud  různorodých,  t.  j.  částečně  tragických,  částečně  komických 
(jako  v  dosti  značném  počtu  tragedií  a  skoro  ve  všech  moderních 
veselohrách,  v  nichž  nalézáme  hojné  vážné  momenty,  na  které 
bychom  potřebovali  klásti  pouze  větší  váhu,  aby  se  z  nich  staly 
momenty  opravdu  tragické).  Netřeba  zajisté  dokládati,  že  tragi- 
ckého nebo  komického  rázu  dodává  celému  dramatu  vždy  hlavní, 
ústřední  spor,  jenž  tvoří  jaksi  osu  celého  děje  a  že  se  tragičnost 
nebo  komičnost  tohoto  sporu  zakládá  zase  na  jakosti  účinných 
motivů  (povinností  a  zájmů),  jakož  i  na  velikosti  a  závažnosti  cílů, 
k  nimž  jednání  rekovo  směřuje,  nikoliv  na  spůsobu,  jakým  se 
hotový  již  spor  urovnává,  tedy  na  př.  na  tom,  končí-li  děj  fysickým 
zahynutím  reka  čili  nic. 

Oba  zde  uvedené  motivy  lásky  a  sobectví  (ovšem  ve  smyslu 
svrchu  vyloženém)  nejsou  toliko  vhodnými,  do  očí  bijícími  příklady, 
nýbrž  přímo  kategoriemi,  celý  obor  dramatických  látek  vyčerpá- 
vajícími. To  snadněji  pochopíme,  vzpomeneme-li  si,  v  jak  různých 
tvarech  a  na  jak  různých  stupních  vývoje  se  jeviti  mohou.  Jaké 
množství  stupňů  vede  nás  na  př.   od  lásky,  která  se  zakládá  na 
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magickém  účinku  neodolatelné  krásy  smyslné,  až  k  nadšené,  třeba 
i  blouznivé  lásce  platonické,  jejíž  obětavost  i  v  nejkrutějším  sebe- 
zapření vrcholiti  může.  Dále  zde  zajisté  na  lásce  muže  k  ženě 
nebo  ženy  k  muži  nepřestaneme.  Tat  sama  stává  se  bezprostředně 
pramenem  lásky  rodinné,  svazky  rodinné  pak  jsou  zase  základem 
a  podmínkou  všeho  řádu  společenského.  Tedy  i  láska  k  rodu,  ku 
kmenu,  k  národu  vzrůstá  z  téhož  kořene.  Konečně  lze  v  tutéž 
kategorii  motivů  sympathických  pojmouti  i  ony  případy  přátelství, 
v  nichž  náklonnost  povstává  bezprostředně  z  příznivého  dojmu  cizí 
osobnosti  samotné,  a  nikoliv  snad  z  pouhého  nahodilého  souhlasu 
prospěchů,  názorů,  snah  atd.,  ve  kterémžto  posledním  případě  jeví 
se  nám  vlastně  jenom  spolčení  se,  jehož  původ  hledati  dlužno 
v  oboru  sebeosvědčení  a  sebezáchovám'. 

Kladou-li  se  snaze,  osvědčiti  lásku  skutkem,  jakékoliv  pře- 
kážky, nastává  boj  s  těmito  překážkami,  vlastní  to  předmět  dramata, 
Může  to  býti  třeba  „boj  na  život  a  na  smrt"  —  avšak  „bojem 
o  život"  ještě  není.  Ba,  naopak:  v  boji  za  lásku  obětuje  rek 
často  nejen  hmotný  svůj  život,  ale  i  své  nejdražší  zájmy  duševní. 
Skutečny  „boj  o  život"  vzniká  ze  snahy  zachovati  a  platným  uči- 
niti sebe  sama,  tedy  ze  snahy  původně  sobecké.  Snaha  ta  patrně 
nemusí  se  vztahovati  vždy  k  zachování  nebo  osvědčení  celé  osob- 
nosti reka  dramatického;  postačuje  zde  třeba  jediný  úkon  duševní, 
jako  na  př.  vůle,  která,  je-li  vyvinutá  a  uvědomělá,  jeví  se  v  obraně 
jako  neústupnost,  v  útoku  jako  vládychtivost.  Na  tom,  za  jakým 
cílem  se  bere  vůle,  zde  vlastně  ani  nezáleží.  Pánovitý  člověk  žádá 
třeba  nejlhostejnější  věc,  která  by  mu  jinak  nikdy  nestála  za  vážný 
boj ;  avšak  klade-li  se  mu  odpor,  nesnáší  toho  a  podstupuje  i  nej- 
urputnější boj,  jenom  aby  odpor  ten  zničil,  zlomil,  a  sice  ne  proto, 
že  právě  to  neb  ono  chce,  nýbrž  proto,  že  vůbec  něco  chce  a  že 
se  jiní  proti  jeho  vůli  vzpírají.  V  takovém  případě  může  býti 
předmětem  vůle  i  jakéhokoliv  spůsobu  osvědčení  lásky  —  boj 
z  toho  povstávající  jest  přece  jenom  v  první  řadě  bojem  za  vůli, 
tedy  jenom  zvláštní  formou  boje  za  (duševní)  život,  láska  pak 
stojí  co  pouhá  záminka  nebo  příležitost  teprve  v  řadě  druhé. 
Podstatně  jiným  jest  zápas,  jehož  jediným  motivem  jest  láska, 
jehož  jediným  cílem  opětování  této  lásky.  Vidíme  tedy,  že  se  oba 
naše  základní  motivy  dosti  určitě  od  sebe  liší,  i  když  se  těsně  na 
vzájem  proplítají. 

Jest  na  bíledni,  že  sobectví  v  našem  slova  smyslu  zahrnuje 
nejrozmanitější  spůsoby  sebeosvědčení  a  sebezachování,  péči  o  nej- 
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menší  naše  statky,  o  hmotný  majetek  nebo  o  jakýkoliv  malicherný 
osobní  zisk  právě  tak,  jako  péči  o  nejvyšší  zájmy  mravní  —  sem 
patří  na  př.  i  mučedlnictví  cnosti  —  i  intelektuelní  —  mučedlnictví 
pravdy.  Dále  může  se  každý  těchto  spůsobů  sebezáchovám'  a  sebe- 
osvědčení  vztahovati  též  ke  kruhům  širším.  Může  se  jednati  o  exi- 
stenci nebo  o  nadvládu  rodiny,  kmene,  národnosti,  o  náboženské 
přesvědčení  církevní  obce,  o  úspěchy  politických  stran,  o  práva 
vrstev  společenských  nebo  i  celých  států  atd.  To  však  není  totožné 
s  tím,  co  dříve  bylo  uvedeno  jakožto  šíření  se  lásky  na  širší  a 
nejširší  kruhy,  tedy  i  na  národ  a  na  vlast.  Tam  jednalo  se  o  to, 
aby  jednotlivec  osvědčil  svou  lásku  k  většímu  celku,  na  př.  k  ná- 
rodu, zde  jde  o  sebezáchovám'  tohoto  celku  samého;  tam  byl  onen 
jednotlivec  vlastním  rekem  a  národ  mohl  státi  třeba  docela  klidně' 
mimo  boj,  zde  jest  rekem  celý  národ  a  jednotlivec  teprve  pro- 
středně, co  část  celku  .  .  . 

Tolik  o  motivech,  které  jsou  vlastní  látkou  básníka  drama- 
tického. Pouštěti  se  do  dalších  podrobností  bylo  by  podnikáním 
suchoparným  a  únavným,  kdyby  se  neoživilo  hojnými  příklady 
z  literatury  dramatické,  které  by  byly  ovšem  i  to,  co  zde  podáno, 
mohly  učiniti  názornějším  a  zajímavějším.  To  však  by  vyžado- 
valo již  podrobné  a  obšírné  rozbory  jednotlivých  dramat;  nebof 
při  složitosti  a  spletitosti  děje,  při  množství  osob,  zájmů,  motivů, 
sporů,  které  bedlivější  pozorovatel  najde  i  v  sebe  menší  hře  diva- 
delní, není  vytknutí  zcela  jednoduchých,  průhledných  případů  — 
a  o  to  by  zde  hlavně  běželo  —  věcí,  která  by  se  provésti  nechala 
několika  stručnými  slovy. 

Zcela  krátce  budiž  zde  ještě  učiněna  zmínka  o  tom,  jak  na 
zakončení  dramata  hleděti  lze  se  stanoviska  v  této  rozpravě  vytče- 
ného. Jest-li  děj  dramatický  skutečně  jenom  episodou  velkého 
boje  všech  proti  všem,  dlužno  patrně  očekávati  na  něm  tentýž 
směr  a  tentýž  úspěch,  který  spatřujeme  na  celku.  Přirozený 
(i  pohlavní)  výběr,  jenž  jest  výslednicí  všeobecného  boje  o  život 
(i  o  lásku),  spůsobuje  u  velkém  proudu  dějin  člověčenstva  ne- 
náhlý  vývoj  a  postup  od  nižšího  k  vyššímu,  od  prostšího  k  ústroj- 
nějšímu,  od  jednotvárného  k  rozmanitému,  tedy  to,  co  my  lidé 
se  svého  stanoviska  ovšem  nazýváme  „zdokonalováním".  Vždyť 
i  v  nejděsnější  formě  své,  v  krvavém  rouchu  válečném,  jest  boj 
všech  proti  všem  na  vzdor  vlastní  ohavnosti  a  na  vzdor  smutným 
následkům  svým  přece  lidstvu  valně  ku  prospěchu  mohutným  na- 
pínáním veškerých  sil  hmotných  i  duševních,  ba  v  nejednom  ohledu 
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poskytuje  všeobecnému  ruchu  vzdělanostnímu  i  hojné  podněty,  jež 
ničím  jiným  nahraditi  nelze:  a  z  druhé  strany  zase  již  dávno 
přivykli  si  lidé,  spatřovati  v  nejkrotším,  nejcivilisovanějším  spů- 
sobu  boje  o  život,  v  „konkurenci",  hlavní  záruku  všelikého  po- 
kroku. Červená  niť  zla,  kterouž  protkán  se  nám  jeví  celý  život 
lidský,  hraje  tedy  úlohu  dissonance  dle  pravidel  esthetických  do- 
konale rozvedené:  zlo  nejenom  dobru  slouží,  ale  přímo  je  i  rodí  — 
pro  pessimismus  není  v  tomto  vážném,  ba  velebném  názoru  místa 
pražádného.  A  proto  smíme  zajisté  i  na  díle  uměleckém  žádati, 
aby  spor,  jenž  jest  jeho  vlastní  podstatou,  neosvědčil  se  na  konci 
snad  zcela  bezvýsledným,  zbytečným,  nicotným,  třeba  by  se  nám 
zdály  býti  zde  onde  ve  skutečnosti  jednotlivé  příklady  podobné. 
Budeme  v  zakončení  dramata  právem  hledati  jakýsi  pokrok 
k  lepšímu,  k  dokonalejšímu,  a  sice  tím  jasněji  a  patrněji  vy- 
tknutý, čím  idealnějsím  má  drama  to  býti,  t.  j.  čím  více  od  něho 
očekáváme,  že  to,  co  ve  skutečnosti  jest  rozptýleno,  od  sebe 
vzdáleno  a  někdy  jen  bystrozrakému  pozorovateli  velikého  celku 
přírodního  a  dějinného  přístupno,  dovede  soustřediti  v  menším, 
těsnějším  rámci  a  stupňovati  v  jasnější,  živější  obraz.  Tím  však 
není  řečeno,  že  by  ti,  kdož  v  dramatč  zastupují  dobrý  princip, 
museli  na  konci  obdržeti  vždy  vrch,  nýbrž  toliko,  že  úhrnná  bilance 
závěreční  jakýmkoliv  spůsobem  má  býti  příznivější,  než  bilance 
počáteční,  tak  že  děj  celkem  jest  pokročením,  ne  couvnutím. 
Pokud  běží  pouze  o  prospěchy  jednajících  osob,  může  ono  po- 
kročení vztahovati  se  buď  k  okamžitému  stavu  (obrat  ku  štěstí) 
buď  k  trvalým  jejich  vlastnostem  (polepšení,  zmoudření).  Ze  my- 
šlenka, za  niž  rek  bojuje,  může  vítěziti,  i  když  bojovník  sám 
umírá,  jest  patrno.  Ztrácí-li  však  rek  svůj  život  hmotný,  anižby 
myšlence  své  byl  dopomohl  k  vítězství,  bývá  ovšem  spor  dosti  často 
pro  okamžik  rozhodnut  ve  prospěch  živlu  zlého:  pak  básník  dává 
nám  nějakou  záruku,  že  zástupcové  dobra  nejsou  obětováni  marně, 
zbytečně,  on  otvírá  nám  do  budoucnosti  perspektivu,  která  ukazuje, 
že  okamžitý  úspěch  zla  nikoliv  není  konečným  vítězstvím,  že  to, 
co  budí  v  nás  sympathii  a  úctu,  zjedná  sobě  dříve  nebo  později 
platnost  a  sice  zrovna  přispěním  oné  právě  vykonané  šlechetné 
oběti.  Bez  takové  perspektivy  byl  by  boj  sice  zevně  dobojován, 
ale  spor  nebyl  by  harmonicky  urovnán  a  usmířen,  dozníval  by 
krutým  zlozvukem  pessimismu.  A  básník  přece  má  stupňovati 
a  idealisovati  to,  co  ve  skutečnosti  je  krásného  a  ušlechtilého,  ne 
to,  co  v  ní  je  šeredného  a  ohavného. 
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Darwin  a  —  drama!  Bude  nás  ještě  pojímati  tajemná,  mra- 
zivá hrůza,  když  slova  ta  čísti  budeme  v  nejbližším  sousedství, 
v  nejužším  spojení?  Sotva.  Přesvědčili  jsme  se,  že  cesta,  na  niž 
jsme  vkročili,  nevede  do  esthetického  pekla,  do  čirého  zapírání 
vší  krásy  a  všeho  ideálu,  že  theorie,  která  na  látku  dramatu  hledí 
okem  „Darwinismu",  nemusí  výsledky  svými  býti  o  nic  horší, 
než-li  kterákoliv  jiná,  že  se  naopak  takovouto  theorií  každý  vážný 
požadavek  dramatiky,  pokud  se  tkne  Člověka  jakožto  předmětu 
uměleckého  díla,  zcela  dobře  vysvětliti  a  odůvodniti  může.  Jednu 
nepopiratelnou  důležitou  přednost  měla  by  však  taková  theorie 
(k  níž  zde  učiněn  ovšem  toliko  nejskromnější  pokus  a  náběh) 
zajisté:  spočívala  by  na  skálopevném  základě  přírodní  vědy  — 
a  to  je  také  něco! 


■eoogoo* 


Dějiny  umění  v  dětské  světnici. 


„Jakého  zdokonalování  je  člověk  schopen  a  jak 
velice  má  zapotřebí  vyučování,  vidíme  již  z  toho, 
že  nvní  za  60  let  osvojuje  sobě  vzdělání,  o  něž  se 
celé  pokolení  usilovalo  po  pět  tisíciletí." 

Lichtenberg. 


K, 


.oko  by  to  nezajímalo,  sledovati  nejstarší  stopy  činnosti 
umělecké  nazpět  až  k  praskromným  prvotinám  oné  krásy  a  pňvab- 
uosti,  jíž  se  dnes  s  obdivem  koří  vzdělaný  svět?  Arci  není  to  tak 
docela  snadné,  pak-li  při  tom  chceme  zůstati  na  pevné,  spolehlivé 
půdě  a  nespouštěti  se  do  říše  poetických  báchorek,  dle  nichž 
umění  již  hotové,  jako  nějaká  obrněná  a  ozbrojená  Athéna,  vzešlo 
v  slavném  okamžiku  z  hlavy  nadšeného  člověka.  Jako  všude 
v  oboru  lidské  vzdělanosti,  jsou  i  zde  první  začátky  velmi  ne- 
úhledné,  nad  míru  primitivní  a  především :  zcela  prosaické.  Zbytků 
věcných,  památek  a  pomníků  zjištěných,  zachovala  se  z  pravěku 
uměleckého  jenom  nevelká,  obyčejně  i  nesouvislá  řada  —  k  tomu 
ještě  oborem  výtvarných  umění  obmezená.  Z  této  hrstky  pestrých 
kaménků  nebylo  by  lze  sestaviti  ani  dost  malou  částku  onoho 
velkého  obrazu  mosaikového,  jenž  by  nám  podal  alespoň  jakés 
takés  ponětí  o  umělecké  kultuře  našich  předků,  kdybychom  po 
ruce  neměli  osvědčenou  pomůcku,  která  šťastně  vyplňuje  leckterou 
mezeru  a  přervanou  souvislost  nahrazuje:  porovnání  s  obdobnými 
kulturními  zjeví/  v  přítomnosti. 

Ještě  nyní  jest  mnoho  národů  na  nejnižším  stupni  vzděla- 
nosti, ba  mnozí  nedospěli  takořka  ještě  ani  tam,  kde  umění  vlastně 
začíná.  O  obyvatelích  Země  Ohnivé  (v  nejkrajnějším  jihu  Ameriky) 
došly  zprávy,  že  sobě  ani  chýší  nestaví  ani  šatů  nehotoví.  Mezi 
těmito  lidmi  a  oněmi  velikány,  kteří  vévodí  v  říši  umění  evrop- 
ského, jako  Michelangelem,  Shakespearem,  Beethovenem,  jsou  ne- 
sčíslné přechody  a  mezistupně,  z  nichž  ovšem  lze  přibližně  se- 
strojiti řadu,  která  alespoň  celkem  shodovati  se  bude  s  postupem 
historického  rozvoje  kulturního.  Chceme-li  tedy  pozorovati  prvotiny 
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umělecké  činnosti  lidské,  nepotřebujeme  výhradně  svoji  fantasii 
posílati  do  dávno  již  minulých  věků;  postačíť  nezřídka,  pohled- 
neme-li  na  přítomný  stav  umění  u  národů  takových,  kteří  dosud 
nestojí  co  do  umění  na  téže  výši,  jako  většina  národů  evropských. 
To,  co  dnes  nalézáme  u  některých,  moderní  vzdělaností  a  osvětou 
ještě  nedotknutých  kmenů,  může  nám  v  nejednom  ohledu  sloužiti 
jako  analogie  oněch  poměrů,  ve  kterých  předkové  národů  nyní 
snad  na  vrcholí  duševního  rozvoje  stojících  žili  před  stoletími, 
před  tisíciletími.  Smíme  však  porovnání  takové  činiti  právem? 
Smíme  dle  divochů  cizích  světa  dílů  posuzovati  předky  evropských 
národů  kulturních?  Zajisté,  že  smíme  —  ač  s  patřičnou  prozřetel- 
ností a  mírností.  Začátky  umění  mají  u  nejrůznějších  národů 
prese  všechny  ethnografické  zvláštnosti  přece  úžasně  mnoho  po- 
dobného, ano  přímo  společného.  Vždyť  potřeby  a  všeliké  jiné  po- 
hnutky k  prvnímu  tvoření  uměleckému  vedoucí  jsou  z  valné  části 
všude  stejné,  podstatně  se  nelišíce  mezi  sebou.  Proto  také  na- 
lézáme téměř  u  všech  národů  tytéž  základní  tvary  umělecké  a 
teprve  postupujícím  rozvojem  umění  vzrůstá  jich  rozmanitá  ná- 
rodní zvláštnost. 

Avšak  nemáme  ani  zapotřebí,  abychom  putovali  k  divým 
Kafrům,  Papuům  nebo  Karaibům  do  Afriky,  Austrálie  a  Ameriky, 
a  odvážili  se  třeba  mezi  lidožrouty;  podobné  porovnávající  studie, 
jako  u  vzdálených  dosud  nevzdělaných  kmenů  můžeme  namnoze 
zcela  pohodlně  a  klidně  konati  doma,  ve  svém  nejbližším  okolí. 
I  mezi  námi  žijí  a  ustavičně  žíti  budou  lidé,  kteří  celkem  jsou 
na  stupni,  na  němž  asi  bývali  naši  předkové,  když  se  v  nich 
vyšší  duševní  život  teprve  probouzel,  lidé,  jichž  umělecká  činnost 
opravdu  jest  ještě  „v  kolébce" :  jsou  to  —  děti.  Pozorujme  jen 
postupný  rozvoj  dítěte.  Zdaliž  neuzříme,  že  během  několika  let 
vykonává  asi  tutéž  cestu,  po  které  celí  národové,  ba  veškeré 
lidstvo  kráčeti  museli  ne  staletí,  ale  tisíciletí.  Jakmile  dítě  do- 
spělo tak  daleko,  že  umí  dostatečně  užívati  smyslů  svých,  zejména 
pak  vládnouti  pohyby  těla  svého,  počíná  již  činiti  první  pokusy, 
jak  by  se  sdělovalo  se  svým  okolím.  Tvoří  sobě  samo  jisté  po- 
suňky  a  jisté  zvuky,  jimiž  pak  důsledně  naznačuje  vždy  totéž 
přání,  projevuje  vždy  tentýž  cit  —  tvoří  sobě  samo  svou  „řeč", 
ač  dosti  primitivní  a  poměrně  velmi  chudou.  Však  záhy  již  mu 
stačí  tato  řeč:  láskyplná  mysl  matčina  rozumí  jí  brzo  úplně.  Ne- 
náhle  ovšem  musí  tyto  samočinné  pokusy  ustupovati  jiné,  umělé 
řeči  slovesné,  která  se  dítěti  zvenčí  vnucuje,  jsouc  hotovým  vý- 
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sledkem  tisíciletého  kulturního  rozvoje  národního.  Ostatně  i  správ- 
nému užívání  mateřštiny  přiučuje  se  dítě  jen  zvolna,  postupně,  as 
jako  užívání  rukou  a  nohou;  z  počátku  osvojuje  si  jen  to,  co  se 
povaze  jeho  nejvíce  hodí  a  líbí.  Když  pak  se  dítě  naučilo  jaksi 
taksi  mluviti,  učí  se  též  čísti  a  psáti.  Písmo  arci  sobě  nevynalezá, 
nýbrž  přijímá  je  hotové,  dokonale  vyvinuté,  od  svého  učitele  právě 
tak,  jako  řeč  mateřskou;  však  přece  tíhnou  rysy  písma  dětského 
k  jakémusi  „archaismu",  t.  j.  jsou  začátečnické,  jako  asi  bývaly, 
když  se  celí  národové  „učili  čísti  a  psáti"  —  třeba  dle  alfabetu 
odněkud  z  ciziny  přineseného.  Tak  stávají  se  děti  z  „nemluvňátek" 
lidmi  vybroušenou,  vzdělanou  řečí  vládnoucími,  čtoucími  a  píšícími. 

Veliký  a  důležitý  jest  i  další  krok  od  neobmezeného,  naivního 
věření  všem  báchorkám  a  bájím  až  k  jakémusi,  třeba  sebe  nedoko- 
nalejšímu, kritickému  rozeznávání  skutečnosti  a  pravdy  od  pouhého 
výmyslu;  podstatou  svou  je  to  tentýž  krok,  jejž  vyvinující  se  duševní 
život  celého  národa  činiti  musí  od  tvoření  bájí  a  neoblomné  víry 
v  ně  k  počátkům  opravdového  střízlivého  zkoumání  a  rozumování, 
tedy  od  stupně  čistě  mythologického  k  stupni  již  poněkud  věde- 
ckému. Krok  takový  vyžaduje  u  celých  národů  opět  stokráte  delší 
dobu,  než  u  dítěte,  jemuž  příklad,  poučení,  vůbec  celé  vychování 
napomáhá  —  ba  ještě  po  dnes  i  miliony  jinak  „vzdělaných"  lidí 
nepovznesly  se  nad  onen  mythologický  stupeň  pověry  všeho  druhu ! 
Nejinak  vyvinuje  se  i  mravní  cit  u  dítěte:  povznáší  se  od  neobme- 
zené  vlády  sobeckých  pudů  nenáhle  k  pevné  mravní  povaze,  jako 
to  činilo  kdysi  lidstvo  u  velkém.  Zkrátka:  člověk,  jenž  dnes  stojí 
na  výši  své  doby,  byl  snad  ještě  před  několika  málo  desítiletími, 
co  dítě,  na  stupni,  kde  vlastně  teprve  počínal  býti  člověkem,  po- 
vznášeje se  nad  tělesné  a  duševní  úkony  skoro  čistě  zvířecké. 
Vývoj  dítěte  až  k  jeho  plné  dospělosti  je  tedy  jakýmsi  zmenšeným 
obrazem  celého  kulturního  vývoje  Člověčenstva  od  prvních  zárodků 
vzdělanosti  až  na  naše  doby. 

Tato  obdoba  mezi  duševním  rozvojem  jednotlivce  a  celého 
druhu  poskytnula  vědě  již  leckteré  zajímavé  poučení;  zejména 
jazykozpyt  dovedl  z  ní  těžiti,  obraceje  pozornost  svou  k  pokusům 
dítěte,  utvořiti  sobě  jakousi  mluvu.  Arci  nesmíme  zapomenouti,  že 
vývoj  dítěte  nikterak  nemůže  býti  zcela  samostatným,  volným  a 
neporušeným.  Vnucuj  e£  se  mu  zvenčí  mnoho  věcí,  k  nimž  by  ono 
samo  sotva  bylo  kdy  dospělo  vlastní  silou,  třeba  by  snad  poněkud 
pomáhalo  připravovati  je  a  raziti  jim  dráhu :  Děje  se  to  vycho- 
váním, k  němuž  přispívají  netoliko  rodiče  a  učitelé,  nýbrž  vůbec 
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všichni  vzdělaní  lidé,  jež  dítě  vídá  a  slýchá,  ano  i  veškeré  výrobky 
a  veškerá  zřízení  naší  kultury,  jimiž  jest  obklopeno.  Ode  všech 
těchto  cizích  zevnějších  vlivů  —  které  jinak  jsou  arci  jediným 
prostředkem  ku  povznesení  člověka  jednotlivce  od  nejnižšího  stupně 
duševního  života  až  takořka  k  nejvyššímu  během  několika  krátkých 
lét  —  dlužno  abstrahovati,  ač  nemá-li  se  porovnávání  prvotních 
stavů  celého  lidstva  s  prvotními  stavy  jednotlivce  státi  povrchním, 
nevědeckým.  Abstrahování  to  arci  není  naprosto  nemožné,  avšak 
v  mnohých  případech  přece  nad  míru  nesnadné.  Jiná  věc,  již  ne- 
smíme zde  přehlédnouti,  jest  zdlouhavý  tělesný  rozvoj  dítěte  jakož 
i  nedostatek  osobních  zkušeností,  podmíněných  více  delším  trváním 
života,  nežli  vyšším  stupněm  vzdělanosti.  Tím  patrně  dítě  valně 
pokulhává  za  divochem  a  za  člověkem  pravěkým.  Nežli  totiž  člověk 
ještě  dospěl  k  plnému  a  volnému  užívání  sil  svých  tělesných  i  du- 
ševních, přestává  býti  samorostlým  dítětem,  jelikož  se  ho  záhy  již 
zmocnilo  vychování.  Konečně  dlužno  míti  i  to  na  zřeteli,  že  zdě- 
děním po  rodičích  mohlo  se  dítěti  dostati  jistých  „vrozených"  schop- 
ností kulturních,  které  druhdy  ovšem  lidem  na  dobro  scházely  a 
jen   vytrvalým   usilováním   mnohých  pokolení  získány   býti  mohly. 

Samo  sebou  se  rozumí,  že  ony  rozmanité  zevnější  vlivy  bývají 
nejmenší  při  hře  dětské,  k  níž  i  zde,  kde  pozorovati  chceme 
umělce  v  dětské  světnici  se  vyvinujícího,  přihlížeti  musíme  v  první 
řadě.  Koho  při  tom  ihned  nenapadá  „hravost"  (Spieltrieb),  o  níž 
tíchiller  tak  krásně  promluvil.  Nemůžeme-liž  totéž,  co  on  o  hře 
člověka  vůbec,  říci  i  vzhledem  ku  specificky  dětské  hravosti  ?  Dítě 
zajisté  „jen  tenkráte  si  hraje,  když  v  plném  slova  smyslu  jest 
dítětem,  a  jen  tehdy  zcela  jest  dítětem,  když  si  hraje."  Čím  jest 
dospělému  vzdělanci  umění,  tím  jest  dítěti  hra:  vytvoření  si  no- 
vého, samostatného,  na  skutečnosti  nikterak  nezávislého,  ideálního 
světa,  jemuž  tvůrce  sáni  dává  zákony  dle  svého  vkusu  a  dle  po- 
vahy své.  A  tento  duševní  proces  nikde  nelze  pozorovati  lépe,  než 
u  dítěte,  na  něž  zevnější  svět  ještě  nedorazí  s  takovou  úsilou  jako 
na  dospělého,  a  jehož  tvořivá  fantasie  má  ještě  rozhodnou  převahu 
nad  ostatními  úkony  duševními.  Arci  nedostává  se  dítěti  za  to 
onoho  druhého  mocného  podnětu  činnosti  umělecké:  péče  o  po- 
třeby života.  O  byt,  o  šat,  o  náčiní  starají  rodiče  —  stavitelství, 
tkaní,  hrnčířství,  nejstarší  to  umění,  nehrají  tudíž  onu  velikou 
úlohu,  která  jim  přidělena  byla  kdysi  v  pravěku. 

Ostatně  nevynalezá  sobě  dítě  všechny  hry  samo;  zhusta  při- 
učuje  se  jim   od  soudruhů   podobného   stáří:  jet  zde  jakási   sku- 
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tečná  tradice  ve  světě  dětském.  Tato  tradice  hry  má  někdy  značnou 
cenu  pro  dějepis  vzdělanosti.  Jesti  na  bíledni,  že  děti,  mají-li 
v  něčem  za  učitele  vždy  jenom  opět  děti,  jako  ve  hře,  celkem 
nemohou  tak  rychle  pokračovati,  jako  když  se  něčemu  učí  od  do- 
spělých lidí:  hra  zachová  patrně  houževnatě  svůj  prvotní  ráz.  Tato 
„konservativnost"  hry  dětské  je  věru  podivuhodná;  ještě  dlouho 
zůstává  na  témže  primitivním  stupni,  i  když  svět  dorostlých  lidí 
již  dávno  jej  byl  překonal.  A  povstala-li  hra  nějaká  před  mnohými 
věky  nápodobením  počínání  si  dospělých,  zachovává  třeba  prastarý 
obyčej,  moderní  kulturou  na  dobro  již  vyhlazený.  V  některých 
krajinách  Švýcarska  udržel  se  jakožto  hra  dětská  starodávný  spůsob 
rozdělávání  ohně  třením  dvou  kusů  dřeva,  jako  skoro  v  celé  Evropě 
mezi  dětmi  se  zachovalo  střílení  šípem  a  lukem,  foukačkou,  házení 
prakem  a  p.  v.,  a  sice  i  za  našich  dnů  ještě,  tedy  v  době,  kdy 
každý  dospělý  užívá  ne-li  švédských  zápalek,  tedy  přece  alespoň 
křesací  ocílky  a  válčící  mocnosti  sotva  se  již  spokojují  odpažnicemi, 
revolvery  a  Kruppovymi  děly.  A  když  velcí  si  „hrají'',  také  ještě 
ttěkdy  zcela  vážně  střílejí  —  z  kuší,  a  nejlepšího  střelce  sobě  volí 
za  „krále."  Děti  Eskymáků  staví  si  malé  chýšky  ze  sněhu,  rovna- 
jící se  skutečným  obydlím  i  osvětlením  rybím  tukem,  děti  austral- 
ských domorodců  baví  se  hrou  „unášení  nevěst",  nápodobujíce 
takto  mrav  všeobecný.  Tyto  hry  dědily  by  se  snad  dlouho  mezi 
dětmi  od  pokolení  k  pokolení  i  tenkráte  ještě,  kdyby  Eskymáci 
přivykli  jinému  spůsobu  stavení  chýší,  nebo  Australci  jinému  spů- 
sobu  ženění  se;  pak  byly  by  podobnými  pozůstatky  zmizelých  zjevů 
kulturních,  jako  dotčené  právě  rozdělávání  ohně  a  střílení  šípem, 
u  nynějších  dětí  evropských.  Odtud  plyne  nám  ovšem  tím  větší 
právo,  těžiti  z  dětských  her,  pokud  se  v  nich  jeví  jakási  činnost 
umělecká,  ve  prospěch  nauky  o  prvotinách  umění. 

Co  pozorovatele  umělecké  činnosti  dětí  především  překvapuje, 
ano  úžasem  plní,  jest  zmíněná  již  ohromná  živost  a  plodnost  dětské 
fantasie.  Povážíme-li,  že  má  člověk  dospělý  neskonale  větší  zásobu 
nejrozmanitějších  představ,  tudíž  i  neskonale  větší  materiál  pro 
svou  obrazotvornost,  a  že  nad  to  jsou  u  něho  smyslné  dojmy  sku- 
tečnosti mnohem  slabší,  než  u  dítěte,  musíme  se  tomu  věru  diviti, 
kterak  mu  nejnepatrnější  záminka  stačí,  aby  se  svou  fantasií  přišlo 
do  nejživějšího  proudu,  z  něhož  je  vytrhnouti  nedovede  žádný  ne- 
dostatek illuse.  Kus  dřeva  nebo  kámen  představuje  ve  hře  často 
osobu,  s  níž  se  dítě  ve  vší  opravdivosti  pouští  do  nejvážnějšího 
hovoru  a  bezhlavá  loutka  bývá  někdy  zrovna  nejoblíbenější.     Dítě 
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mohlo  by  si  leccos  uspořádati  mnohem  přirozeněji,  pravdě  podob- 
něji,  avšak  nečiní  toho.  Ne  snad,  že  by  se  mu  nedostávalo  k  tomu 
schopnosti  nebo  vytrvalosti  —  těmi  vládne  nezřídka  měrou  dosta- 
tečnou —  ale  zdá  se  mu  to  býti  zcela  zbytečné,  poněvadž  mu  živá 
fantasie  vyplňuje  okamžitě  a  dokonale  každou  mezeru,  opravuje 
každou  chybu,  zakrývá  každý  nedostatek.  Také  národové  spokojují 
se  v  uměleckém  pravěku  nejprimitivnějšími  tvary  i  tenkráte  ještě, 
když  pokročili  třeba  již  tak  daleko,  že  by  si  něco  lepšího,  doko- 
nalejšího vytvořiti  mohli.  Jako  za  dob  nejvyššího  rozkvětu  sochař- 
ství řeckého  pobožný  prostý  lid  právě  oněch  soch  chrámových  sobě 
nejvíce  vážil,  které  byly  nejvíce  začátečnické,  tak  bývá  i  podnes 
umělecká  cena  mnohých  proslulých  svatých  obrazů  a  soch,  zejména 
„zázračných,"  které  požívají  největší  úcty  u  poutníků,  velmi  ne- 
patrná, ba  jsou  obyčejně  pravým  opakem  všeho  krásného  a  vkus- 
ného. Zajisté  musíme  na  nižší  stupně  umění  pohlížeti  vždy  okem 
dětským ;  jen  tak  mu  úplně  porozumíme  a  neukřivdíme  mu.  Avšak 
i  nenáhlé  postupování  ke  stupňům  vyšším  děje  se  zcela  obdobným 
spňsobem  u  jednotlivců  i  u  národů.  Připomeňme  si  zde  známou 
Scliillerovu  theorii  o  naivním  a  sentimentálním  pojímání  světa. 
Necht  má  theorie  ta  své  podstatné  vady,  necht  nepostačuje  na 
dokonalé  vyznačení  různé  podstaty  umění  starověkého  a  novo- 
věkého: tolik  možno  pokládati  za  jisté,  že  v  historickém  rozvoji 
umění  celkem  všude  panuje  jakýsi  postup  od  naivnosti  k  senti- 
mentalnosti.  Postup  ten  jeví  se  velmi  jasně  i  na  dítěti.  „Naivnost" 
jest  každému  specifickým  znakem  povahy  dětské  a  prvním  senti- 
mentálním naladěním,  možno  říci,  jsou  neodvolatelně  překročeny 
hranice  vlastní  dětskosti,  počíná  chlapec  nebo  děvče  dospívati. 
Kde  se  však  u  dítěte  v  příliš  časném,  útlém  věku  ztrácí  pel  naiv- 
nosti a  nastupuje  jakási  sentimentalnost,  aniž  by  vážnější,  pravé 
sentimentalnosti  za  základ  sloužící  pojímání  života  bylo  již  možným, 
je  to  vždy  něco  nepravidelného,  snad  i  nepřirozeného  a  nezdravého 
-  také  v  dějinách  národů  jsou  podobné  příklady.  Ostatně  jeví 
se  zmíněná  obdobnost  i  tenkráte,  když  historický  rozvoj  umění 
podlé  stupňů  jeho  vyznačujeme  jinými  hesly:  necht  je  to  již  postup 
od  umění  symbolického  ku  klasickému  a  romantickému  dle  Hegela, 
nebo  postup  od  antického  k  romantickému  a  modernímu  dle  Weis- 
seho  nebo  kterýkoliv  jiný.  Pokud  obrazec  takový  se  shoduje  s  ději- 
nami ve  velkém,  potud  lze  jej  stopovati  alespoň  v  nejpodstatnějších 
věcech  i  při  vyvinujícím  se  dítěti. 
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Chceme-li  se  zde  docela  stručně  dotknouti  jednotlivých  od- 
borů uměleckých,  učiníme  nejlépe,  když  začneme  hudbou;  vždyt 
rhythnus  jeví  svou  kouzelnou  moc  již  v  stáří,  v  němž  dítě  třeba 
ještě  nedospělo  ani  k  nejskromnějším  začátkům  řeči,  v  němž  ještě 
neumí  ani  státi,  ani  choditi.  Pronáší  na  př.  zcela  nahodilé,  bez- 
významné hlásky  a  slabiky,  uspořádané  ne  sice  dle  nějaké  melodie, 
ale  přece  dle  jistého  rhythmu  a  tluče  při  tom  hračkou,  již  právě 
drží  v  ruce,  ve  zcela  správném  „taktu"  o  stůl  nebo  o  podlahu- 
Zde  hlásí  se  patrně  ku  svému  právu  velmi  závažný  esthetický 
živel,  který  bez  odporu  nazvati  dlužno  mezi  všemi  nejstarším;  jet 
podmíněn  pravidelností,  při  všech  pohybech  těla  (ústrojí  hlasového 
ne  méně,  než  končetin)  již  se  stanoviska  ekonomie  sil  velice  vý- 
hodnou, ba  namnoze  i  nutnou  a  první  stopy  jakéhosi  smyslu  pro 
rhythmus  nalézáme  již  u  některých  zvířat.  Nástroje,  které  slouží 
výhradně  rhythmu,  tedy  především  nástroje  bicí,  jsou  skutečně 
hlavními  uměleckými  prostředky  prvních  stupňů  rozvoje  hudby. 

Záliba  ve  zvuku  hudebním,  původně  patrně  ve  zvuku  vůbec, 
jevící  se  ustavičným  jednotvárným  opakováním  nebo  prodlužováním 
téhož  tonu  (nebo  pouhého  šramotu)  dlouho  zůstává  při  vládě. 
První  bubínek,  první  trubka  nebo  pisťala,  již  dítě  dostalo,  dohání 
často  celé  okolí  až  přímo  k  zoufalosti.  Později  teprve  opakuje  dítě 
alespoň  skupení  zvuků  rozmanitějších,  jakousi  primitivní  hudební 
frási,  jejíž  podkladem  bývá  obyčejně  několik  krátkých  slov;  pak 
můžeme  míti  třeba  potěšení,  slyšeti  na  př.  radostné  zvolání:  „ta- 
tínek už  jede!"  nejméně  stokráte  bezprostředně  po  sobě,  v  téže 
melodické  a  rhythmické  formě,  prozpěvované  neúnavným,  proni- 
kavým hláskem.  Jsou  národové,  kteří  ve  svém  umění  hudebním 
dosud  se  nepovznesli  podstatně  nad  tento  stupeň ;  alespoň  nám  to, 
co  o  Eskymácích  na  severu  a  o  některých  černoších  na  jihu  vy- 
pravují cestovatelé,  nepodává  obraz  o  mnoho  půvabnější.  Že  i  zpěvy 
našich  předků  pravěkých  původně  asi  nebyly  jiné,  jest  na  bíledni. 

Dále  bývá  velice  zajímavým  pozorování  prvních  opravdu 
melodických  pokusů  dětí  —  ovšem  pokusů  samostatných,  ne  snad 
nápodobení  melodií  jim  předzpčvovaných.  Pohybují  se  v  mezích 
velmi  úzkých,  užívajíce  jenom  několika  málo  stupňů;  nápěv,  jenž 
probíhá  celou  oktávou,  značí  již  valný  pokrok.  Ačkoliv  jsou  poměry 
harmonické  přirozeným  základem  všech  umělých  tvarů  melodických, 
tož  vyvinuje  se  přece  smysl  pro  harmonii  současných  tonů  velmi 
pozdě,  ba  dostavuje  se  někdy  teprve  tenkráte,  když  jakési  hudební 
vychování  —  třeba  jen   pomocí  písní  prostonárodních  —  bylo  již 
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započalo  a  tudíž  samostatný  rozvoj  dítěte  poněkud  porušilo.  Jsou 
děti,  které  záhy  prozrazují  nemalé  vlohy  hudební,  pamatujíce  sobě 
hned  i  nápěv  jen  jednou  slyšený  a  zpívajíce  jej  rhythmicky  i  melo- 
dicky správně,  ano  bezúhonně  —  a  přece  jenom  s  těží  rozeznávají 
konsonantní  a  disonantní  souzvuky.  Proto  také  nesmíme  dospělého 
člověka,  jenž  si  každou  operní  melodii,  která  se  mu  líbí,  správně 
umí  zazpívati,  avšak  v  hudbě  vícehlasé  často  ani  nejkrutší  dis- 
harmonii nespozoruje,  nazvati  naprosto  „nemusikalním" ;  vždyť 
víme,  že  harmonické  spojení  více  různých  hlasů  není  ještě  ani 
tisíc  let  staré,  kdežto  hudební  umění,  co  se  rhythmu  a  melodie 
týče,  bylo  již  u  starých  Řeků  na  znamenitém  stupni  dokonalosti. 
A  vzpomeneme-li  si,  že  nejenom  dítě,  ale  i  mnohý  dospělý,  hudebně 
však  méně  vzdělaný  člověk,  intonuje  ve  vícehlasém  zpěvu  (nebo 
i  při  společném  zpěvavém  modlení  v  kostelích  a  ve  školách)  snad- 
něji kvintu  nežli  tercii  nebo  sextu,  a  tudíž  i  snadněji  v  samých 
kvintách  nežli  v  terciích  zpívá,  pak  již  nebudeme  se  tomu  diviti, 
že  byla  kdysi  doba,  v  níž  theorie  skladateli  zakazovala  sice  po- 
stupování dvou  hlasů  v  terciích,  ale  dovolovala  za  to  souběžné 
kvinty  a  oktávy. 

Co  se  týče  umění  výtvarného,  jest  patrno,  že  u  dítěte  ne- 
můžeme vlastně  mluviti  o  monumentálních  dílech  v  pravém  slova 
toho  smyslu.  Nedostávat  se  dítěti  ani  patřičných  k  tomu  podnětů, 
ani  sil  hmotných  k  provedení.  Avšak  základní  tvary,  jež  spatřu- 
jeme na  monumentálním  umění  nejnižších  stupňů,  jeví  se  i  při 
různých  hrách  dětských.  Některé  primitivní  konstrukce  dostavují 
se  sami  sebou,  zcela  přirozeně,  když  si  dítě  před  našima  očima 
bez  cizí  pomoci  a  beze  vzoru  buduje  z  dřevěných  špalíčků  nebo 
z  karet,  jako  se  dostavovaly,  když  před  stoletími  a  tisíciletími 
národové,  povznášející  se  k  prvním  stupňům  vzdělanosti,  budovali 
z  hrubých,  neotesaných  balvanů.  Zdaliž  známé  pomníky  balvanové 
(kdysi  nesprávně  „keltickými"  zvané,  jako  meuhíry,  dolmevy  a  j.  v.) 
nevypadají  skoro  jako  —  hračky  obrovských  dětí?  A  úloha  na  př., 
pokrýti  větší  místnost  deskami,  nesáhajícími  ode  zdi  až  zase  ke 
zdi,  zůstává  toutéž,  nechť  se  již  jedná  o  primitivní  stavbu  ka- 
mennou (ovšem  před  vynálezem  klenutí  a  bez  použití  krovu  dřevě- 
ného) nebo  o  stavbu  z  karet  nebo  malých  dřevěných  špalíčků: 
řeší  se  jednoduše  postupným  přečníváním  jednotlivých  desek.  Po- 
rovnání taková  nejsou  snad  zcela  zbytečné  hříčky  beze  vší  důleži- 
tosti, nýbrž  ukazují  nezvratně,  že  jisté  architektonické  tvary  jsou 
velmi  na  snadě,  že  mohou  stejně  povstati  u  mnohých  národů,  třeba 
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současně  a  docela  samostatně,  a  že  tudíž  archeolog  musí  býti  dosti 
opatrným,  aby  ze  struktivních  podobností  prvotních  staveb  nesoudil 
vždy  na  stejný  jejich  původ. 

Z  umění  figurálního  nebo  chceme-li:  obrazného,  pěstuje  dítě 
obyčejně  arci  více  kreslení  než-li  plastiku.  Příčina  je  patrná: 
k  onomu  mívá  celkem  více  příležitostí  a  více  prostředků,  než 
k  této,  ana  tužka  a  papír  již  záhy  bývají  hračkou  nad  jiné  oblí- 
benou. Samo  sebou  se  rozumí,  že  z  tohoto  úkazu  nikterak  nelze 
souditi  na  relativní  stáří  oněch  dvou  umění  ve  velkém  rozvoji 
kulturním;  zdát  se  naopak  býti  mimo  všechnu  pochybnost,  že 
plastika  u  všech  národů  mnohem  dříve  dospěla  k  jakémusi  stupni 
dokonalosti,  než  malířství.  Podobnost  výkresů  dětských  s  prvními 
pokusy  národů  méně  vzdělaných  je  namnoze  věru  překvapující. 
Francouzský  abbé  Domenech  uveřejnil  před  lety  pařížské  akademii 
věd  předloženou  řadu  vyobrazení,  pocházejících  prý  od  jistého  nyní 
ji/  vymřelého  kmene  indiánského.  Za  nedlouhý  čas  objevilo  se 
ovšem,  že  byl  celý  učený  svět,  přede  všemi  pan  abbé  sám,  mysti- 
fikován  —  výkresy  dítěte  z  farmerské  rodiny  německo-ainerické! 
Již  pouhá  možnost  takovéhoto,  třeba  jen  dočasného  klamu  může 
nám  býti  dokladem  oné  značné  podobnosti  uměleckých  výkonů 
dětského  věku  jednotlivců  i  národů:  čím  dále  však  si  všímáme 
jednotlivostí,  tím  zajímavějších  výsledků  docházíme.  Hleďme  na  př. 
k  vyobrazení  lidské  postavy.  Nejjednodušší  tvary  geometrické 
(přímky,  kruhy,  elipsy)  jsou  základem  výkresu;  jednotlivé  části 
nejsou  o  nic  více  karakterisovány,  než-li  je  nevyhnutelně  zapotřebí, 
aby  byly  poznány;  množství  vlasů,  zubů  (při  stromech  také  lupenů) 
naznačuje  se  obmezeným  toliko  počtem  jich,  jakoby  obrácenou 
hyperbolí,  tak  že  se  nepodává  pouhý  dojem  celkový,  jako  v  umění 
realistickém,  již  vyvinutém :  masy  neúčinkují  co  masy,  nýbrž  jenom 
jednotlivými  representanty,  takořka  „deputacemi".  Všechno  to  jsou 
stálé  znaky  uměleckého  začátečnictví,  nechť  se  jeví  kdekoliv.  Po- 
kusy, činěné  s  větším  počtem  dětí  různého  stáří,  ukázaly,  že  u  nich 
takové  chyby  perspektivní,  které  nalézáme  na  primitivních  památ- 
kách uměleckých,  dostavují  se  příliš  pravidelně,  než  aby  mohly 
býti  považovány  za  nahodilé,  toliko  některým  národním  individua- 
litám zvláště  příslušící  poklesky,  a  ne  za  všeobecné  přímo  ne- 
zbytné, poněvadž  přirozené  průpravní  stupně  umělecké.  Největší 
obtíže  při  kreslení  lidské  postavy  spočívají  na  př.  v  tom,  že  jisté 
části  těla  lze  velmi  snadno  karakteristicky  podati  v  profilu  a  velmi 
nesnadno  z  předu  čili  „en  face",  kdežto  o  jiných  zase  platí  pravý 
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opak  toho.  Žádný  začátečník  —  ani  dítě  ani  nedospělý  národ  — 
nekreslí  tedy  celou  postavu  v  profilu  nebo  celou  en  face,  nýbrž 
kombinuje  oba  spůsoby,  čímž  ovšem  celé  tělo  jest  jakoby  skrouceno. 
Nos  bývá,  jak  známo,  kreslen  vždy  ze  strany,  oko  pak  z  předu, 
nechť  již  obrys  hlavy  jest  podán  v  profilu  nebo  en  face.  Také 
nenáhlý  postup  ku  správnější  perspektivě  obrazu  děl  se,  alespoň 
co  se  hlavní  věci  týče,  v  umění  starých  Egypťanů  nebo  Mexikánů 
právě  tak,  jak  se  děje  u  dítěte  odkázaného  k  vlastnímu  pozoro- 
vání, nenaváděného  cizími  předpisy  a  vzory. 

Barva  účinkuje  na  oko  mladistvého  umělce  především  jen 
svou  fysiologickou  jakostí,  svou  živlovou  podstatou  právě  tak,  jako 
zvuk  účinkuje  na  jeho  ucho.  Při  prvních  pokusech  v  malování 
užívá  dítě  barev  —  opět  v  souhlasu  s  rozvojem  umění  ve  velkém  — 
jen  na  ozdobení  a  oživení  výkresu,  dávajíc  při  tom  arci  přednost 
jistým  zamilovaným  barvám.  Hoch,  jenž  si  na  př.  zvláště  oblíbil 
barvu  žlutou  nebo  modrou,  nedělá  si  pražádné  výčitky,  když  koně 
nebo  člověka  těmito  barvami  koloruje.  Musí  teprve  několikráte 
býti  upozorněn  na  to,  že  kůň  není  modrý,  ani  člověk  žlutý  —  ale 
i  potom  ještě  dosti  často  se  vrací  ku  své  původní  manýře,  jelikož 
je  mu  z  počátku  poněkud  nesnadné,  zříci  se  světlých,  živých  barev 
spektrálních  a  dávati  přednost  tonům  temnějším,  kalným,  „lome- 
ným". Je  to  skutečně  již  důkazem  jakési  dospělosti,  když  dítě 
počíná  užívati  barev  důsledně  k  věrnému  podání  přirozené  barvi- 
tosti předmětu,  jejž  vyobrazuje.  Tímtéž  směrem  bralo  se  i  umění 
starověké:  původně  byla  platnou  jen  čistě  smyslová,  živlová  účin- 
nost barvy,  pak  vládl  třeba  jakýsi  symbolický  význam  její  (staří 
Egypťané  na  př.  barvili  na  svých  malbách  lidské  postavy  různě 
dle  různého  stavu  a  kmene)  a  teprve  pozdě  a  nenáhle  rozhoduje 
přirozenost  a  věrnost  barvy.  Leckterý  národ  k  tomuto  poslednímu 
stupni  ani  nedospěl,  ač  jinak  umění  své  značně  zvelebil  a  zdo- 
konalil; ba  možno  i  říci,  že  vedle  uvědomělé  snahy  po  správnosti 
perspektivy  zejména  zúmyslné  nápodobení  přirozených  barev  tvoří 
určitou  hranici  mezi  písmem  obrazným  a  vlastním  malířstvím. 

Že  také,  co  se  volby  a  naivního  pojmutí  představených  scén 
týče,  pozorovati  lze  nemalou  obdobnost  umění  dětského  s  nejstar- 
šími pokusy  uměleckými  vůbec,  jest  patrno.  Zejména  dlužno  po- 
ukázati zde  k  jakési  epické  pohodlnosti  a  kronikářské  zevrubnosti 
vypravování,  kterou  nalézáme  právě  tak  u  dítěte  kreslícího  z  vlast- 
ního popudu,  jako  na  uměleckých  památkách  staroegyptských  a 
staroasyrských.  Vůbec  ze  všeho  tohoto  porovnávání  plyne  poznání, 
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že  prvotiny  umění  obrazného  neměly  za  účel  ani  krásu  ani  při- 
rozenou věrnost,  illusi,  nýbrž  pouhé  ustálení  jakéhosi  obsahu  my- 
šlenkového, že  tudíž  byly  více  obrazným  písmem,  než-li  uměním 
v  obvyklém  slova  toho  smyslu. 

O  skutečném  básnickém  tvoření  u  dítěte  arci  nelze  ani  mluviti, 
dokud  nevládne  patřičně  svým  jazykem  mateřským.  Avšak  již 
spůsob,  jakým  si  počíná,  než-li  tato  vláda  ještě  stala  se  dokonalou, 
jest  nad  míru  zajímavý  a  poučný.  Upotřebování  získané  již  zásoby 
slov  k  vyjádření  nových  představ,  což  se  skoro  vždy  děje  pomocí 
názorných  podobností,  metaforických  obratů,  jemný  dar  pozorování, 
jenž  mívá  za  následek  vynalezení  celé  řady  trefných  epithet  osob 
i  věcí,  časté  vracení  se  jistých  typických  spůsobů  řečení,  jako 
stupňování,  opakování,  kontrastu,  vůbec  živá  drastičnost  před- 
nášení, podporovaná  obyčejně  i  vhodnými  posuňky  —  to  všechno 
dělo  se  v  pravěku  a  děje  se  dosud  u  lidí  méně  vzdělaných  tímtéž 
asi  spůsobem,  jako  u  dítěte.  Čím  dále  však  dítě  pokračuje  v  obrat- 
nosti jazykové,  tím  více  tratí  na  samostatnosti  vývoje  svého;  jet 
řeč  nejdůležitějším  prostředkem  vychování  i  vyučování  a  proto 
záhy  již  přivádí  do  mysle  dětské  valným  proudem  myšlenky  nové, 
cize.  Mimo  to  schází  dítěti  také  mnoho  vážných  podnětů  duševních, 
jako  náboženských,  hrdinských,  erotických,  bez  nichž  si  počátky 
básnictví  takořka  ani  představiti  nemůžeme.  Z  příčin  těch  zůstane 
obor  umělecké  činnosti  poetické  u  dítěte  obmezen  vždy  dosti  úzkým 
kruhem  obsahu  i  formy.  Avšak  přece  je  valná  část  veškeré  dětské 
hry  básnickou  improvisací,  zejména  dramatickou;  mezi  dítětem 
a  loutkami  odehrávají  se  celé  řady  souvislých  scén,  jichž  živému, 
na  mnoze  ostře  karakterisujícímu  dialogu,  ve  svém  plynném  toku 
ani  na  okamžik  se  nezarážejícímu,  právem  se  obdivujeme.  O  bohaté 
obrazotvornosti  dětské  byla  již  dříve  učiněna  zmínka:  jakmile  ta 
se  jednou  rozpoutala,  jest  pramenem  věru  nevyčerpatelným.  Také 
pohádky  děti  rády  improvisují  a  ne  vždycky  spokojují  se  při  tom 
pouhým  nápodobením  toho,  co  slyšely;  kdo  takovým  improvisacím 
někdy  nepozorovaně  naslouchal,  ví,  že  se  dítě  do  pravého  pohád- 
kového tonu  mnohem  lépe  vpraviti  umí,  než-li  leckterý  dospělý 
básník.  Vždyť  jest  pohádka  jednou  z  nejstarších,  nejprvotnějších 
forem  básnických,  a  sice  právě  dětské  povaze  blízkou,   příbuznou. 

Konečně  dotkneme  se  také  ještě  spůsobu,  jakým  se  chovají 
děti  naproti  cizím  dílům  uměleckým ,  tedy  jakožto  obecenstvo. 
Počínají  si  tak,  jako  národové  na  nižším  stupni  uměleckého  vzdě- 
lání stojící.    Líbí  se  jim  pestrost,   živost,  rozmanitost  nejen  na 


—   58   — 

barvách  (strojí-li  rodiče  své  děti  jaksi  „křiklavě",  je  to  vlastně 
ústupek  činěný  vkusu  dětskému),  nýbrž  i  na  myšlenkách,  a  tomu 
uměleckému  dílu  dávají  rozhodně  přednost,  které  jejich  fantasii 
nechává  co  možná  volnou  ruku,  více  všeobecně  naznačujíc  než  do 
podrobná  provádějíc,  kdežto  je  dílo  v  každém  ohledu  hotové,  až 
k  illusi  dokonalé,  někdy  zůstavuje  třeba  chladnými.  Ohledem 
k  tomu  věru  nemůže  býti  obecenstva  vděčnějšího  a  shovívavějšího 
nad  děti:  Pak-li  my  na  př.  těžce  snášíme  každý  nedostatek  a 
každou  nesprávnost  úpravy  divadelní,  a  jen  tenkráte,  když  nás 
básníkovo  dílo  samo  bylo  již  uchvátilo  a  nadchlo,  na  nedokonalost 
zevnějšku  pro  okamžik  zapomínáme,  tož  dítěti  nepřekáží  v  illusi 
ani  sebe  nápadnější  nedostatek  právě  tak,  jako  obecenstvu  za  dob 
Shakespearových  nevadilo  tehdejší  primitivní  zařízení  jeviště,  ano, 
jako  i  starým  Řekům  nevadila  nehybná  škraboška  a  mnohá  jiná 
zvykem  posvěcená  scénická  zvláštnost.  Dítě  také  samo  již  bezděky 
cítí  svou  příbuznost  s  národem  začátečníkem  a  sympathisuje  s  ním. 
Hošík,  jenž  povyrostl  v  Římě  a  v  Mnichově,  mezi  vzácnými  dojmy 
uměleckými,  díval  se  na  nejdokonalejší  výkony  sochařství  a  ma- 
lířství vždy  zcela  klidně,  aniž  by  jakýmikoliv  poznámkami  jevil 
svůj  zvláštní  interes.  Jakmile  však  spatřil  nějaké  dílo  archaické 
nebo  archaisující,  již  to  v  něm  jen  hrálo  a  okamžitě  začal  to 
posuzovati  a  —  se  svými  vlastními  pokusy  porovnávati:  „To  bych 
tak  nedovedl"  nebo :  „To  se  mi  jednou  podařilo  již  mnohem 
lépe"  atd.  — 

Těchto  několik  myšlenek  snad  postačí,  aby  se  čtenář  pře- 
svědčil o  důležitosti  bedlivého  pozorování  uměleckého  ruchu  v  dětské 
světnici,  a  nejenom  pro  psychologii  a  srovnávací  dějiny  umění, 
nýbrž  i  pro  vychovatelství,  které  právě  v  oboru  krásných  umění 
dosud  je  v  plenkách:  zde  mělo  by  se  především  jednati  o  tom, 
jak  by  se  přirozeného  postupu  dějinného  vhodně  mohlo  užíti  ve 
prospěch  prvního  uměleckého  vychování.  Avšak  nejenom  poučení 
nalézáme  hojnou  měrou,  pak-li  se  zabýváme  dítětem-umělcem ; 
i  mocný  čistě  esthetický  dojem  nás  odměňuje.  Či  může  býti  ná- 
zoru vznešenějšího,  krásnějšího,  než-li  je  ten,  jenž  v  životě  jed- 
notlivce spatřuje  miniaturní  dějiny  celého  lidstva,  v  uměleckém 
mikrokosmu  dětském  stopy  makrokosmu  umění  světového,  v  jediné 
monadě  —  abychom  s  Leibnitzem  mluvili  —  odrážející  se  obraz 
všehomíra? 


'^^gž^ 


O  prvotinách  umění  výtvarného. 


I  řední  stráže  dějepisu  umění  dlužno  zajisté  pošinovati  vždy 
hloub  do  šeré  minulosti;  neboť  památky,  o  nichž  pojednávají 
úvodní  kapitoly  našich  spisů  o  dějinách  umění,  jsou  toho  patrně 
velmi  daleky,  aby  skutečně  představovaly  nejprvnější,  prapůvodní 
stupeň  umění.  S  tím  pak  souvisí  i  další  požadavek,  aby  látka  mimo 
vlastní  „historické"  kruhy  již  nastřádaná  (a  věru  přebohatá!)  ne- 
zůstala dějepisu  neprospěšnou,  ba  spíše  aby  s  dějepisem  samotným 
nenáhle  splynula.  Obvyklé  obmezování  se  historiků  umění  na 
jisté  privilegované  kulturní  národy  starověké,  rovněž  i  pánovité 
pohrdání  všemi  ostatními  snahami  uměleckými,  jakožto  pouhými 
„kuriositami",  musí  přestati,  ač  má-li  dějepis  umění  zaujmouti 
přísné  stanovisko  vědecké.  Za  tím  účelem  dlužen  dějepisec  umění 
podati  přátelskou  ruku  nejen  národopisci,  ale  i  psychologovi, 
anthropologovi,  geologovi  —  řekněmež  krátce:  přírodozpytci,  ano 
i  svěřiti  se  někdy  jeho  vůdcovství,  aby  základ  položil  jakýchsi 
„Pradějin  umění",  které  by  se  připojovaly  ostatnímu  bádání  pra- 
dějinnému  čili  prehistorickému,  vhodně  je  doplňujíce.  Není  ovšem 
nouze  o  cenné  průpravné  práce  v  oboru  tom;  avšak  jsou  tak 
osamotnělé  a  rozptýlené,  nad  to  i  z  tak  různých  hledišť  projed- 
nané, že  pro  začátek  bude  věru  dosti  nesnadné,  dostati  je  všechny 
pod  jednu  střechu,  arci  aniž  by  se  jim  činilo  násilí. 

O  jedné  těchto  průprav  budiž  zde  učiněna  zmínka  hlavně 
proto,  že  pomocí  její  octneme  se  přímo  u  záhady,  která  v  pra- 
dějinách  umění  zajisté  jest  mezi  čelnými  a  základními.  A.  Conze 
totiž  šťastnou  rukou  nedávno  opět  uvedl  na  denní  pořádek  „Prvo- 
tiny umění  řeckého"  *);  jednáť  se  o  skupení  starých  vaz,  které  od 
veškeré  ostatní  umělecké  výroby  Ěekův  podivně  se  liší,  jelikož 
patří  zajisté  do  dob  nejstarší  asijské  vlivy  předcházejících.   „Malby 


*)  V  aktech   vídeňské   akademie  věd.     Třída  íilos.-bist.    Sv.  LXIV.  505. 
LXXIII.  221. 
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jsou  čistě  dekorativní;  okrasy  sestrojeny  jsou  z  nejjednodušších 
čar,  přímých  rozmanitých  směrů  a  prostě  kruhových;  jiné  křivky 
jsou  alespoň  velmi  vzácné."  „Potud  schází  tvarům  těm  na  dobro 
onen  živel,  jenž  pochází  z  nápodobení  předmětů  přírodních.  Živel 
ten  však  objevuje  se  v  postavách  zvířecích,  jimiž  dovršena  jest 
nejkrajnější  míra  ozdobnosti  váz  tohoto  slohu  .  .  .  Tyto  postavy 
zvířecí  pak  jsou  ostatním  hravým  tvarům  lineárním  docela  přispů- 
sobeny:  rozplývají  se  samy  v  jakási  schémata  lineární."  Postavy 
lidské  se  nalézají,  ač  zřídka.  Tvary  bylinné  však  scházejí  skoro 
docela  a  při  výkresích  lupenatých  větví,  poněkud  určitěji  znatel- 
ných, avšak  jen  porůznu  se  vyskytujících,  nelze  mluviti  o  jakémsi 
stylisování.  Všemi  zde  uvedenými  znaky  stávají  se  tyto  nádoby 
tak  rozhodnou  protivou  pozdějších  orientalisujících,  že  beze  vší 
pochybnosti  jsou  zvláštním  skupením  pro  sebe.  Z  předchůdců 
Conzeho  především  slavný  architekt  G.  Semper  upozorňoval*)  na 
shodu  těchto  ozdob  s  oněmi,  jež  nalézáme  skoro  v  celé  staré 
Evropě,  nejen  u  Řeko-Italů,  ale  i  u  Keltů,  Germanů  a  Slovanů, 
tak  že  bez  odporu  jeví  se  býti  vlastnictvím,  přísluševším  původně 
celé  v  pravlasti  ještě  nerozdělené  čeledi  indoevropské.  Conze  s  tím 
úplně  souhlasí,  rozvádí  to  ještě  dále  a  poukazuje  zejména  k  tomu, 
že  ono  účinkování  uměleckých  živlů  asijských,  které  v  Ěecku  tak 
záhy  se  udalo,  bylo  vlastně  přece  jenom  tímtéž  jedním  velikým 
převratem  kulturním,  jenž  v  odlehlejších  částech  Evropy  teprve 
o  tisíciletí  později  se  ukončil,  arci  zde  hlavně  prostřednictvím 
Reků  a  Italů,  tedy  již  více  nepřímým  působením  východu. 

Ačkoliv  pak  Conze  staroevropské  ornamenty  nazývá  „mnohem 
primitivnější"  než  ornamenty  pravé  orientalské  a  řecké  orientali- 
sující,  v  nichžto  jisté  prosté  tvary  „již"  se  nevyskytají,  tož  přece 
hlavní  váhu  klade  na  kmenový  rozdíl  mezi  národy  Asie  a  Evropy. 
Jakožto  historik,  jemuž  v  tomto  případě  sluší,  aby  současné,  na 
vzájem  se  křížící  živly  a  jejich  vlivy  různil  a  odděloval,  mějž 
si  k  tomu  své  právo.  Avšak  na  tom  nesmíme  přestati.  Nebot 
na  oné  rozdílnosti  slohu  staroevropského  a  současného  asijského 
má  většího  podílu,  než  různost  národní,  dozajista  různí/  stupeň 
vývoje  umění.  „Geometrický11  ornament  jest  vůbec  zjev  prvotní,  pri- 
mární, představuje  nižší,  původnější  stupeň  umélosti,  jenž  od 
každého  národa  (tedy  i  od  Asijců)  musil  býti  dostoupen  a  pře- 


")  „Der  Stil"  I.  480.,  II.  131.,  VóH. 
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konán  dříve,  nežli  vypoclobovdní  předmětů  přírodních,  jakožto  zjev 
podružný,  sekundární,  mohlo  přijíti  na  denní  pořádek.  Pokud  pak 
počátky  tohoto  posledního  na  staroevropských  nádobách  spatřujeme, 
zaujímá  teprve  dosti  úzký  kruh  předmětů  a  prozrazuje  tvary 
svými  ještě  zřetelné  stopy  svého  původu  z  říše  forem  geometri- 
ckých. Vypodobující  tvary  současného  umění  východního  naproti 
tomu  nejsou  toliko  dosti  vymaněny  z  pout  tvaru  geometrického, 
nýbrž  tento  poslední  jest  i  vypuzen  z  valné  části  svého  někdejšího 
území,  jelikož  konečně  také  říše  bylinná  se  svým  bujným  bohat- 
stvím útvarným  koná  služby  ornamentální.  Byloť  umění  východní 
vyvinutější,  starší,  umění  evropské  pak  prvotnější,  mladší. 

Chceme-li  odůvodniti  všeobecnou  platnost  naznačenému  zde 
postupu  umění  přiřknutou,  musíme  si  především  objasniti  spůsob 
vznikání  umění,  t.j.  musíme  hleděti,  abychom  se  přesvědčili,  zda-li 
vypodobení  čili  obraz  nemůže  snad  přece  býti  zrovna  tak  zjevem 
prvotním,  stupněm  začátečným,  jako  tvar  geometrický. 

Jakmile  klade  se  otázka  po  původu  umění  —  zde  prozatím, 
jak  samo  sebou  se  rozumí,  umění  výtvarného  —  jest  pochopitelno, 
že  zejména  ti,  kteří  podstatu  krásna  uměleckého  spatřují  v  jakém- 
koliv „nápodobení",  pomýšlejí  ihned  na  vrozený  člověku  pud  ná- 
podobení. Než,  v  obou  těchto  případech  jedná  se  patrně  o  „ná- 
podobení" zcela  různého  spňsobu.  Nápodobivost,  pud  to  v  říši 
zvířat  silně  rozšířený,  vztahuje  se  k  opakování  jakýchsi  posuňků 
a  úkonů  po  jiných  živých  tvorech  a  může  tudíž  býti  nanejvýš 
přirozeným  základem  umění  posunkování,  mimiky,  nevysvětluje 
však  nikterak  vznik  umění  výtvarného.  Z  druhé  strany  zase  nelze 
ovšem  pochybovati  také  o  tom,  že  pud  nápodobení,  i  při  civili- 
sovaném  člověku  někdy  velmi  živě  se  osvědčující,  valně  přispíval 
k  nenáhlému  rozšíření  a  sevšeobecnění  jako  všech  kulturních  po- 
kroků vůbec,  tak  zejména  i  umělecké  produkce  a  krasochuti. 

„Nápodobení",  o  němž  se  mluvívá  v  oboru  umění  výtvarného, 
přísně-li  to  vezmeme,  ani  nezasluhuje  tohoto  jména;  jest  vlastně 
„zobrazením",  nebo  chceme-li:  „vypodobením",  a  sice  vypodobením 
tvaru  nějakého  zevnějšího  předmětu  pomocí  naší  činnosti,  na  po- 
dajnou  hmotu  působící.  Tato  činnost,  tedy  posuněk,  jest  pouze 
prostředkem  vypodobení,  ne  pak  jeho  cílem  a  účelem,  jako  při 
vlastním  nápodobení.  Budiž  si  pud,  nápodobiti  cizí  posuňky,  jak- 
koliv rozšířen  v  živočišstvu:  stopy  nějakého  vypodobování  čili 
zobrazování  ve  smyslu  umění  výtvarného,  sotva  asi  lze  prokázati. 
Ba  možno  říci,   že   i  lidé  na  nejnižších  stupních  vzdělanosti,  jako 
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na  př.  divochové  nebo  děti,  téměř  nižádný  smysl  pro  umělecké 
vypodobování  neprozrazují,  třeba  by  vlastní  pud  nápodobení  byl 
u  nich  sebe  vyvinutější.  Scházíť  jim  právě  hlavní  věc:  pojem 
obrazu,  jelikož  on  předpokládá  úkony  pokročilého  již  života  du- 
ševního. Obraz  podává  nám  pouhý  zjevný  tvar  předmětu,  nedbaje 
totožnosti  látky,  ba  ani  absolutní  velikosti ;  při  jeho  vnímání  musí 
se  abstrahovati  od  látky  a  od  původní  velikosti  ve  prospěch  formy. 
Této  úloze  však  neumí  ještě  dostáti  myšlení  na  nejnižších  stupních 
svého  rozvoje;  různění  látky  a  tvaru  převyšuje  jeho  schopnosti. 

Zvíře  sváděno  bývá  poměrně  nevelkými  podobnostmi  zevnějšku, 
že  zaměňuje  předměty  docela  rozličné;  kolmo  vztýčený  kámen, 
bezvětvý  peň  má  za  člověka.  Ale  jakmile  bylo  omyl  svůj  spozo- 
rovalo  a  se  přesvědčilo,  že  věc  ta  ovšem  není  člověkem,  nýbrž 
něčím  jiným,  zcela  rozdílným,  pak  upouští  vztahovati  ji  ku  zjevu 
lidskému,  nevšímá  si  pak  již  nahodilé  podobnosti  té  a  lhostejně 
kráčí  dále  —  o  jakémsi  pojímání  onoho  stromu  nebo  kamene 
jakožto  „obrazu"  člověka  není  řeči.  A  člověk?  Původně  zajisté 
nepočínal  si  jinak.  Teprve  když  jeho  život  duševní  tak  se  byl 
rozvinul,  že  vládne  bohatstvím  vnitřního  světa  myšlenkového,  které 
živost  smyslové  přítomnosti  netoliko  vyvážiti  ale  i  překonati  může, 
povznáší  se  u  věci  té  názor  člověka  podstatně  nad  stupeň  zvířecí, 
aniž  by  však  ihned  již  dospěl  k  hotovému  pojmu  obrazu.  Shoda 
několika  málo  znaků  stačí  mu  po  případě  zúplna,  ana  obrazotvor- 
nost nedostatek  podobnosti  snadně  nahrazuje.  Tak  jako  na  př.  ve 
slunci  spatřuje  vůz  boha,  ve  blesku  jeho  šíp,  v  černém  mračnu 
pak  zlého  draka,  má  i  jistá  pitvorná  skaliska  za  postavy  zvířat, 
lidí,  kouzelníků,  t.  j.  za  ony  samotné  (nechť  na  vždy  již  skamenělé, 
nechť  jen  v  okamžiku  odpočívající)  a  ne  za  pouhé  obrazy  jejich. 
Také  fetiš,  ano  i  sama  modla  při  náboženských  názorech  již  vy- 
vinutějších, je  ctiteli  ne  snad  obrazem  nebo  symbolem,  nýbrž 
přímo  skutečným  zástupcem,  takořka  duplikátem  příslušné  bytosti 
a  dle  toho  také  buď  dobře,  buď  zle  se  jím  nakládá.  I  na  to  si 
zde  vzpomeňme,  že  divochové  některých  kmenů  domnívají  se  vlá- 
dnouti tělem  i  duší  svého  nepřítele,  pak-li  mají  v  rukou  jakou- 
koliv Částku  jeho  těla  anebo  nějakou,  třeba  sebe  primitivnější, 
podobiznu  jeho.  Takový  názor  mohl  patrně  povstati  jen  z  toho, 
že  podobizna,  jakmile  jen  prozrazovala  jakýsi  vztah  k  osobě,  již 
představovala,  původně  považována  byla  hned  za  skutečného  „alter 
ego"  a  ne  za  pouhé  vyobrazení  nepřítele.  Vždyť  zachoval  se  z  toho 
leckterý  pozůstatek  až  do  doby  nejnovější;  sem  patří  na  př.  věšení 
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„in  effigie",  při  čemž  se  podobizna  dokonce  třeba  srazila  až  na 
pouhé  psané  jméno.  I  moderní  vzdělanec  nemůže  se  zbaviti  my- 
šlenky, že  podobná  exekuce  jest  pohaněním  na  oné  osobnosti 
skutečně  vykonaným,  ač  jinak  mu  je  snad  velmi  nesnadné,  vmysliti 
se  úplně  do  onoho  prvotního  stavu  kulturního,  jemuž  pojem  obrazu 
ještě  docela  scházel.  A  přece  může  obdobné  zjevy  denně  pozoro- 
vati v  nejbližším  okolí  svém:  hrající  si  děvčátko  chová  a  konej ší 
poleno  do  šátku  zaobalené,  chlapec  jezdí  na  holi,  kterou  brzo  po- 
pohání, brzo  zase  chlácholí,  ale  oba  v  okamžiku  hry  mají  před- 
stavu ne  snad  jen  vypodobeného  nebo  symbolisovaného,  nýbrž 
patrně  přímo  skutečného  děcka,  skutečného  koně  a  zahloubávají 
se  zcela  vážně  do  této  představy. 

Jde  o  to,  jak  se  pojem  obrazu  u  člověka  mohl  vyvinouti? 
Dotčené  zaměňování  tvarem  sobě  podobných  avšak  hmotou  různých 
předmětů  přírodních  mohlo  opětným  opravováním  poznaného  omylu 
arci  vésti  ke  zkušenosti,  že  mezi  tvary  nejrůznějších  věcí  mohou 
býti  jisté  klamavé  podobnosti,  které  pozornost  naši  neodolatelně 
poutají.  Ale  z  takovéto  zkušenosti,  zdá  se,  bývá  přece  jenom  ten 
následek,  že  člověk  při  budoucím  vnímání  má  se  více  na  pozoru, 
v  nejlepším  případě  nanejvýš,  že  pojem  obrazu,  jinak  již  se  vy- 
vinující, poněkud  se  tím  utvrzuje  a  tříbí.  Avšak  ona  zkušenost 
nikterak  nestačí,  aby  přímo  z  ní  povstal  pojem  obrazu;  k  tomu  je 
zapotřebí  vydatnějšího  pramene,  nutkavějšího  podnětu  —  a  ten 
nelze  nám  spatřovati  v  ničem  jiném,  než  v  záhy  již  se  objevující 
nezbytné  potřebě  Člověka,  ustáliti  jistými  znameními  a  pomníky 
jakýsi  určitý,  sdělení  hodný  obsah  myšlenkový. 

Patrně  tato  znamení,  tyto  pomníky  původně  asi  nebyly,  než 
libovolnými,  což  ostatně  nikterak  tomu  nepřekáží,  že  se  později 
ustavičným  nápodobováním  mohly  státi  konvencionelními.  Který- 
koliv do  očí  bijící  kámen  stačil  člověku  pravěkému,  aby  jím  pro 
vždy  vyznamenal  nějakou  místnost  z  příčin  jakýchkoliv;  několik 
libovolných  vrubů  nebo  uzlů  dostačovalo,  aby  jimi  zbraň  nebo  ná- 
řadí poznamenal  jakožto  vlastnictví  své.  Teprve  přibývající  zevnější 
potřeby  životní,  jakož  i  vzmáhající  se  vnitřní  zásoba  myšlenková 
nenáhle  spůsobily  nutnost,  rozmnožovati  ona  znamení,  ony  pomníky, 
a  tudíž  je  i  differencovati  čili  rozlišovati.  Tak  viděl  se  člověk 
nucena,  vztahovati  je  blíže  k  naznačeným  předmětům  a  porovnávati 
je  s  nimi,  tím  pak  všímati  si  karakteristických  zvláštností  těchto 
posledních,  a  dle  možnosti  i  vhodně  z  nich  těžiti.  Spůsobem 
takovým  stávalo  se  znamení,   původně  asi  dosti  jednoduché,  ne- 
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náhle  složitějším,  novými  význačnými  rysy  bohatším,  doznalo  také  — 
byla-li  toho  potřeba  —  důkladného  přetvoření:  všechno  to  ovšem 
s  nejbližším  vztahem  k  tomu,  co  mělo  býti  naznačeno,  a  ve  smyslu 
vyvinující  se  z  toho  přirozenou  cestou  karakteristiky  tvaru  —  až 
konečně  znamení  stalo  se  obrazem  naznačeného  předmětu,  jakožto 
svého  vzoru.  Teprve  na  tomto  stupni,  dosaženém  ostatně  jen  usta- 
vičným postupem  a  přechodem,  nikoliv  náhlým  skokem,  možno 
právem  mluviti  o  jakémsi  „nápodobení"  čili  přesněji  „vypodobení" 
nebo  nejlépe  „zobrazení"  předmětů  přírodních,  jakož  i  teprve 
zároveň  se  vzrůstající  podobností  znamení  stoupá  ona  radost  ze 
samotného  tvoření,  z  níž  se  pak  ovšem  může  vyvinouti  jakýsi 
habituelní  „pud  zobrazovací".  Za  vlastní  však  pramen  tvořivosti, 
za  historický  princip  činnosti  umělecké  nesmí  onen  pud  býti  pova- 
žován. Jest  proto  na  bíledni,  že  umění  obrazné  původně  k  takovým 
službám  bylo  určeno,  které  je  staví  blíže  našemu  písmu,  než-li 
tomu,  co  dnešního  dne  rozumíme  „krásným  uměním". 

Než  obrazné  vypodobování  nepředpokládá  toliko  jakousi  du- 
ševní zralost,  nýbrž  i  zručnost  ve  tvoření  forem  geometrických,  již 
nikterak  nesmíme  podceňovati.  Není  zapotřebí  žádného  důkazu, 
že  provedení  i  nejprimitivnějšího  obrazu,  jakmile  má  míti  jenom 
nějakou  značnější  podobnost,  žádá  vycvičenost  a  jistotu  zraku 
i  ruky,  jež  se  nám  snad  nyní  zdá  nepatrnou,  přece  však  kdysi  od 
našich  předků  musela  pracně  býti  získána  dlouhým  zkoušením. 
Především  musela  vůle  ruky  —  smím-li  tak  říci  —  býti  již  jedno 
s  vůlí  oka,  zručnost  oné  musela  býti  podrobena  pohyblivosti  tohoto, 
nežli  se  člověk  stal  schopným  smělé  myšlenky,  aby  sám  vytvořil 
něco  zevnějšímu  předmětu  podobného.  Pak  vyžaduje  i  nejhrubší 
obraz  jakési  odhadování  okem,  jakousi  disciplinu  prostorného  na- 
zírání, jež  se  nejpřirozeněji  a  nejrychleji  vyvinují  jenom  z  usta- 
vičného užívání  nejjednodušších  prvků  geometrických  a  z  jejich 
dalšího  skládání  v  útvary  složitější.  Jesti  to  přirozený  mechanismus 
práce,  jenž  člověku  sjednal  schopnost  uměleckého  zobrazování  tvarů 
přírodních.  Tento  mechanismus  spůsobuje,  že  nejpohodlnější,  tudíž 
i  nejčastější  pohyby  více  méně  přesně  opisují  jisté  základní  čáry 
geometrické,  především  přímku  a  křivky  kruhové  jakož  i  eliptické. 
Vzpomeňme  sobě  jenom  na  tření,  škrábání,  drhnutí,  broušení, 
vrtání,  točení  (soustruhování)  a  p.  v.,  totiž  na  stopy,  jež  takové 
práce  zůstavují  a  pozorujme  mimo  to,  že  i  nejnemotornější  začátky 
pletení  a  tkaní  vedou  právě  tak  ku  pravidelným  geometrickým 
„vzorkům",  jako  první  pokusy  hrnčířství  vycházejí  z  tvaru  kruho- 
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vého,  jenž  se  zjevnou  výhodností  svou  takořka  vnucuje.  Vyskyto- 
valy se  tudíž  při  hotovení  zbraní  a  nářadí,  šatů  a  bytů,  dílem 
bezděky  a  neočekávaně,  z  čisté  mechanické  nutnosti,  dílem  pak 
z  pouhých  ohledů  k  'prospěšnosti  geometrické  tvary,  jež  člověk 
tímto  spůsobem  seznal  i  brzo  sobě  též  oblíbil,  a  jež  pak  následkem 
dávného  cviku  měl  jak  náleží  ve  své  moci,  tak  že  mu  „šly  od 
ruky,"  když  o  to  šlo,  aby  jich  použil  jinak,  buďsi  za  výmluvné 
znamení,  buďsi  toliko  za  milou  ozdobu. 

O  znamení  a  jeho  nenáhlém  postupování  k  obrazu  byla  již 
řeč.  Rozumí  se  samo  sebou,  že  toutéž  cestou  rozlišování  a  vy- 
značování (differencování  a  karakterisování)  vyvinula  se  z  fetiše 
za  živého  pokládaného  časem  svým  modla  čili  idol  žádající  sobě 
podobnosti,  aniž  by  ostatně  svého  náboženského  významu  musel 
pozbýti.  Avšak  i  zde  mohl  člověk  upotřebovati  přece  jenom 
takových  rozlišujících  a  význačných  tvarů,  se  kterými  se  byl  již 
jinak  patřičně  obeznámil.  Konečně  budiž  zde  ještě  připomenuto, 
ze  pohled  na  první  pokusy  kreslících  dětí  a  divochů  bezprostředně 
znázorňuje  velkou  důležitost,  již  mají  v  prvotinách  obrazného  vy- 
podobování  tvary  geometrické.  Přímkou,  trojhranem  a  čtverhranem 
z  ní  povstávajícími,  kruhem  a  pak  třeba  ještě  elipsou  vyčerpána 
je  zásoba  tvarů,  z  nichž  se  na  př.  skládá  spůsobem  obyčejně  velmi 
jednoduchým  obraz  lidského  těla  v  nejrozmanitějších  postaveních 
a  polohách.  Co  se  tkne  ozdoby,  tať  patrně  předpokládá,  že  se 
zalíbily  již  člověku  (geometrické)  tvary,  které  jsou  jejím  zá- 
kladem. Pak  teprve  pokouší  se  člověk  o  jejich  provedení  i  tam, 
kde  ani  nepovstávají  samy  sebou,  z  nutnosti  mechanické,  ani 
nejsou  podmíněny  nějakým  zvláštním  účelem.  Tím  dosvědčuje,  že 
ho  k  opakování  oněch  dřívějších  motivů  nepudí  již  pouhá  látka 
nebo  pouhý  účel,  nýbrž  jedině  interes  na  formě  co  formě,  k  vůli 
jí  samotné.  Teprve  tím  je  dostoupeno  stanoviska  esthetického, 
teprve  tím  je  připraveno  povznesení  se  řemesla  k  umění  —  ač 
chceme-li  vůbec  hranici  mezi  oběma  považovati  za  platnou. 

Nazýváme-li  znamení  nebo  pomník  monumentálním,,  ozdobu 
nebo  okrasu  pak  ornamentálním  principem  umění,  tož  sotva  se  již 
potřebujeme  obávati  nějakého  nedorozumění  stran  smyslu  obou 
těchto  výrazů.  Ze  znamení  nebo  pomníku  arci  nemusel  se  vy- 
vinouti vždy  skutečný  obraz;  mohlo  také  zůstati  ryze  formálním, 
takořka  umělecky  sestrojeným  „pamětním  uzlem",  jako  v  archi- 
tektuře ;  z  druhé  strany  zase  mohla  též  pouhá  okrasa  přijmouti  do 
sebe  živly  obrazné,  jako  v  arabesce.  Dále  dlužno  patrně  bráti  slovo 
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„monumentální"  v  jeho  původním,  prostém  smyslu;  všechno  veliké, 
vznešené,  jež  často  do  něho  vkládáme,  je  v  tomto  případě  věcí 
docela  vedlejší.  Shrnenie-li  pak,  co  dosud  bylo  řečeno,  objeví  se 
nám  asi  následující  historický  poměr  mezi  prvky  umělecké  čin- 
nosti: Východiskem  jsou  bez  odporu  nejprostší  formy  geometrické, 
v  nichž  nic  jiného  nelze  spatřovati,  než  sladký  plod  práce.  Teprve 
když  ozdoba  ryze  geometrická  dosáhla  jistého,  za  různých  poměrů 
arci  různého  stupně  dokonalosti,  začíná  upotřebování  její  základ- 
ních tvarů  jakožto  znamení,  tedy  ve  smyslu  „monumentálním", 
k  naznačení  jistých  myšlenek.  To  vede  především  k  vlastnímu 
umění  „nápodobujícímu",  k  obrazu,  a  pak-li  vzrůstající  radost 
z  uměleckého  zobrazování  i  tam  platnou  se  činí,  kde  nejde  o  vy- 
tknutí myšlenky,  tedy  o  žádny  interes  látkový,  také  k  užívání 
přírodních  tvarů  ve  smyslu  pouze  „ornamentálním",  k  ozdobě 
obrazné.  Dlouhý  čas  po  tom  sice  zůstává  tuhá  geometrická  forma 
vládkyní  a  mistryní  umění,  ale  nikoliv  na  vždy.  Dříve  nebo  později 
přichází  čas,  kdy  tvary  obrazné  naproti  ní  stávají  se  volnými  a  samo- 
statnými, za  to  pak  tím  věrněji  a  živěji  představují  předměty 
přírodní.  A  nechť  zdravý  život  umělecký  vždy  tíhne  k  jakési 
rovnováze  mezi  tvary  geometrickými  a  obraznými,  stává  se  přece 
někdy,  že  zobrazování  přírody  konečně  geometrický  ornament  úplně 
vyhlazuje.  Ovšem  nesmějí  nás  takové  případy  sváděti,  abychom 
zobrazování  přírody  pokládali  za  zjev  původní,  prvotní. 

Nezdá  se,  že  by  positivní  výsledky  archeologického  badání 
odporovaly  náhledům  zde  sděleným;  zato  tím  častěji  jim  odporují 
domněnky,  jež  o  věci  té,  arci  skoro  jen  příležitostně,  pronášejí 
jednotliví  zkoumatelé.  Většina  jich  drží  se  totiž  toho,  že  prý 
„nápodobení  přírody"  bylo  prvním  krokem,  jejž  člověk  učinil  na 
dráze  umění.  A  přece  jest  mimo  všechnu  pochybnost,  že  na  př. 
klikatá  čára  (cik-cak)  jest  mnohem  starší  formou  uměleckou,  než 
ornament  bylinný,  že  se  dostaneme  k  pouhému  znamení,  když 
rozvoj  obrazu  sledujeme  zpět  až  k  jeho  nejprvotnějším  začátkům, 
že  porozumění  obrazu,  ještě  více  tedy  jeho  vytvoření,  předpokládá 
takové  okolnosti,  které  nepřipouštějí,  aby  mu  přiřknuto  bylo  první 
místo  v  dějinách  umění.  Zní  to  snad  paradoxně,  ale  proto  přece 
to  není  méně  pravdivé:  zobrazování  předmětů  přírodních,  tedy 
pouhé  „nápodobení",  předpokládá  vyšší  stupen  vzdělanostní,  nežli 
samostatué  tvoření  forem  geometrických. 


O  nejstarších  stopách  umění  evropského. 


1. 


Ji 


istá  část  jižní  Francie,  zejména  krajina  Perigord  (nynější 
departement  Dordogne)  v  dobách  pravěkých  obývána  byla  sobolovci, 
kteří  překvapujícím  zdarem  svých  pokusů  v  umění  výtvarném  vy- 
nikali netoliko  nad  ostatní  současníky  sobů,  nýbrž  i  nad  mnohé 
národy,  jež  později  se  usazovaly  ve  střední  a  západní  Evropě 
a  v  jiných  oborech  třeba  k  nepoměrně  vyšším  stupňům  osvěty  do- 
spěly. Tomu  nasvědčují  hojné  nálezy,  ne-li  ve  všech  jednotlivostech 
a  podrobnostech,  dojista  co  se  úhrnného  významu  a  všeobecného 
rázu  týče,  všem  pochybnostem  vzdorující.  Bezděky  vnucuje  se 
nám  otázka,  zdali  z  těchto  památek  lze  něco  vážiti  pro  dějiny 
prvotin  umění  evropského,  jinými  slovy:  zdali  možno  přivésti  je 
v  jakési  spojení  s  ostatním  uměleckým  ruchem  dob  nejstarších, 
z  něhož  se  nenáhle,  během  mnohých  století  ba  tisíceletí  vyvinulo 
umění  přítomné. 

Za  nejstarší  smíme  považovati  ty  kresby  a  řezby,  jež  pro- 
vedeny jsou  na  kostech  zvířat  již  vymřelých  anebo  jež  dokonce 
tato  zvířata  představují,  tudíž  o  současnosti  člověka  určitě  svědčí. 
Ve  sluji  Aurignacské  (depart.  Haute-Garonnc)  nalezen  zub  med- 
věda jeskynního  člověkem  zpracovaný  a  provrtaný;  zdali  však 
jeho  tvar  skutečně  jest  úmyslným  nápodobením  ptačí  hlavy,  jak 
někteří  se  domnívají,  zůstane  při  velké  primitivnosti  tohoto  po- 
kusu as  navždy  záhadou.  Na  břidlicové  desce  z  jeskyně  Massatské 
vykreslen  jest  medvěd,  jejž  pro  klenutější  lebku  učenci  francouzští 
určili  co  medvěda  jeskynního;  ještě  smělejší  zdá  se  býti  domněnka, 
že  kočce  poněkud  podobný  obraz,  vrytý  do  desky  kostěné,  před- 
stavuje velkého  dravce  tygra  jeskynního  (felis  spelaeus).  Dále 
v  Bruniquelu  a  v  Langerie-Basse  nalezeny  vyřezávané  rukojeti 
dýkové,  v  nichž  nelze  nepoznati  tvary  velkým  ssavcům  tlusto- 
kožným  podobné.  Určení  druhu  arci  není  příliš  snadné;  o  jedné 
těchto  jinak  již   zručně  pracovaných  řezeb   musil  na  slovo  vzatý 
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badatel  de  Mortillet  teprve  „dokázati",  že  to  je  mamut,  kdežto 
o  druhé  i  zpravodajové  připisující  umělcovi  úmysl  „podati  i  nej- 
menší fysiologické  zvláštnosti  zvířete",  pouze  tvrdí,  že  „zdá  se" 
to  býti  rovněž  mamut  (ječ  zachována  toliko  hlava),  jiní  pak  zase 
na  nosorožce  hádají.  Nepopiratelně  však  je  vyobrazen  mamut  na 
desce  z  fossilní  slonoviny,  již  slavný  Lartet  za  přítomnosti  jiných 
dvou  učenců  nalezl  v  jeskyni  La  Madelaine;  celý  tvar  hlavy, 
dlouhý  nosec,  obrovské  tesáky,  dlouhá  srst  na  přídi  těla,  ba  i  oko 
a  ucho  karakterisují  zvíře  to  velmi  dobře.  Nález  ten  spůsobil 
nemalou  sensaci.  Bohužel  brána  správnost  uveřejněných  vyobrazení 
(jež  nalézáme  skoro  v  každé  knize  o  francouzských  sobolovcích 
jednající)  namnoze  v  pochybnost,  a  skutečně  také  nejsou  tato  vy- 
obrazení všude  stejná.  Naproti  tomu  se  zase  nesmí  přehlednouti, 
že  zoolog  Falconer  ihned  při  nálezu  desky  poznal  zvíře  na  ní 
zobrazené.  Než  buď  si  jak  buď:  máme  zde  alespoň  jakýs  takýs 
základ  pro  svůj  úsudek  o  umělecké  stránce  tohoto  výkonu.  Ne- 
předpojatého  pozorovatele  arci  hned  v  prvním  okamžiku  jedna  věc 
musí  zaraziti:  výkres  či  vlastně  rytba  činí  dojem,  jenž  se  valně  liší 
od  dojmu  jiných  prvotních  pokusů  uměleckých.  Pilné  pozorování 
přírody  jeví  se  hlavně  v  bystrém  výboru  znaků  zvláště  vynikajících, 
karakteristických ;  především  je  hlava  podána  spůsobem  překvapu- 
jícím. Jednotlivé  rysy  jsou  pevné,  pružné,  ba  smělé,  prozrazují 
ruku  již  cvičenou.  Avšak  úprava  celku,  kresba  trupu  a  jeho  kon- 
četin silně  pokulhává  za  provedením  ostatním,  a  jest  u  porovnání 
s  hlavou  skoro  nepochopitelná.  Scházíť  zde  prostota  a  průhlednost 
povšechná,  již  zrovna  při  umění  nejnižších  stupňů  uvykli  jsme 
pozorovati  pravidelně.  Jsou  zde  leckteré  rysy,  s  nimiž  sobě  ne- 
víme ani  rady,  patří-li  vůbec  k  celému  obrazu  čili  nic.  Některé 
těchto  čar  vysvětlují  mnozí  tím,  že  prý  zde  není  podán  jediný 
toliko  mamut,  nýbrž  dva  nebo  snad  dokonce  tři  vedle  sebe  vy- 
kračující. Avšak  spůsob,  jakým  si  v  podobných  případech  pomáhá 
každé  archaické  umění,  je  zcela  jiného  rázu,  totiž  mnohem  jasnější 
a  zřetelnější,  zejména  zdvojování  okončin  k  naznačení  mnohosti 
zobrazených  předmětů  bývá  velmi  pečlivé.  Vůbec  prozrazuje  umění 
opravdu  archaické  svůj  záměr  s  průhledností  spíše  přílišnou  nežli 
nedostatečnou,  třeba  by  jednotlivé  tvary  byly  sebe  pochybenější, 
a  podrobnosti  nás  u  pojímání  celku  zbytečně  nematou,  spíše  jich 
pohřešujeme.  Sluší  arci  uvážiti,  že  v  našem  případě  zdá  se  rytba 
býti  dosti  mělkou,  že  tudíž  nahodilým  poroucháním  mohl  původní 
ráz  její  býti  poněkud  změněn  —  však  tím   se  udivení  naše  nad 
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„nearchaickým"  spůsobeni  kresby,  zejména  nad  velkým  rozdílem 
mezi  provedením  hlavy  a  ostatního  těla,  může  pouze  zmírniti, 
nikoliv  nadobro  odstraniti.  Či  máme  snad  před  sebou  zkažený 
náčrtek,  na  němž  pravěký  onen  umělec  zkoušel  různé  změny  rysů  ? 
Na  otázku  tu  sotva  kdy  nalezneme  odpověď  uspokojující. 

Ze  všeho  toho  vysvítá  dosti  jasně,  že  jsou  tyto  umělecké 
pokusy  z  vlastní  doby  mamutů,  nosorožců  a  jeskynních  medvědů 
dosud  příliš  záhadné,  než  abychom  na  jejich  základě  směli  budo- 
vati další  domněnky.  Že  těmito  slovy  ostatně  není  ještě  vyřknuta 
nedůvěra  ve  pravost  oněch  nálezů,  samo  sebou  se  rozumí. 

Jinak  má  se  věc,  přihlížíme-li  k  rytbám  a  řezbám  představu- 
jícím zvířata,  jež  dosud  žijí  a  nanejvýš  do  jiných  krajin  ustoupila, 
tedy  docela  nevymřela,  jako  soby,  tury,  zubry,  jeleny,  divoké 
koně  atd.  Možná,  že  výtvory  ty  jsou  mnohem  mladší,  než  ony, 
jež  jsme  právě  před  tím  pozorovali;  však  naprosto  nutné  to  není, 
jelikož  zvířata  zde  jmenovaná  kdysi  byla  současná  též  s  mamuty, 
nosorožci  a  j.  v.  Umělecké  tyto  památky  z  jeskyň  Perigordských 
prese  všechny  značné  různosti  své  tvoří  významnou  skupinu,  která 
netoliko  svým  povšechným  rázem,  nýbrž  i  mnohými  jednotlivostmi 
uměleckého  pojmutí  a  podání  přibližuje  se  obdobným  zjevům  umění 
prvotního,  třeba  časem  i  prostorem  sebe  vzdálenějšího.  Nad  to 
počet  a  rozmanitost  nálezů  jihofrancouzských,  jakož  i  objevení  po- 
dobných výtvorů  i  mimo  Francii,  v  Belgii,  ve  Švýcarsku,  v  Němcích, 
ve  Švédsku,  nepřipouští  ani  nejmenší  pochybnosti  o  tom,  že  to 
skutečně  byli  současníci  sobů,  kteří  uměleckou  zručností  svou  po- 
vznesli se  i  nad  valnou  část  nyní  žijících  národů,  jež  divokými 
zoveme. 

Nejoblíbenějším  předmětem  pravěkého  umění  Perigordského 
byli  patrně  sob,  jelen,  kůň,  divoký  tur,  zubr;  dále  vyskytuje  se 
i  medvěd,  jakési  zvíře  kozorožci  podobné,  někdy  také  ryba,  však 
pořídku  jen  pták.  Též  několik  obrazů  člověka  dochovalo  se  až 
na  naše  doby,  mezi  nimiž  i  soška  postavy  ženské,  ostatně  bez- 
hlavá a  beznohá.  Nálezy  v  Belgii  (Trou  Magrite)  a  ve  Svýcařích 
(Salěve)  učiněné  jsou  méně  rozsáhlé  a  také  méně  závažné,  za  to 
však  u  Thaying  ve  Virtembersku  objevena  řada  nákresů,  které 
zvláštní  přesností  ba  i  vkusností  svou  velice  překvapují  a  jejichž 
předmětem  byli  kůň,  medvěd,  lis,  sob,  tur  pižmový.  Také  ve 
Švédsku  (v  jižním  Schoonsku)  nalezeny  primitivní  obrazy,  podoba- 
jící se  lani,  na  nástroji  z  jeleního  rohu  rýsované,  jejž  archeolo- 
gové pokládají  za  jakousi  motyku,  do  kamenné  doby  patřící. 
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Již  volba  předmětů  je  zajímavá:  nalézáme  tu  výhradně  zvířata 
honebná  a  člověk  nejednou  vyskytuje  se  ve  spojení  s  těmito  zví- 
řaty, co  lovec.  To  shoduje  se  úplně  netoliko  s  celým  spůsobem 
života  těchto  kmenů,  jak  jej  z  četných  nálezů  známe,  nýbrž  i  s  pří- 
kladem, jejž  nalézáme  u  některých  dosud  žijících  národů,  na  př. 
u  Eskymáků.  Že  mezi  zobrazenými  tvary  scházejí  byliny  —  alespoň 
jsou  jejich  stopy  dosti  záhadné  —  nebude  nám  s  podivením,  vzpo- 
meneme-li  sobě,  že  tvůrcové  těchto  obrazů  byli  pouhými  lovci,  jež 
zvíře  tím  spíše  musí  více  poutati  než  nehybná  bylina,  že  tato  i  pro 
jejich  hmotnou  existenci,    co  potrava,   stála  teprve  v  řadě  druhé. 

Výtvarné  práce,  o  nichž  právě  jednáme,  z  části  jsou  ozdobami 
různých  jilců  či  rukojetí  a  jiných  nástrojů;  však  hojně  nalézá  se 
obrazů  vrytých  (patrně  ostrým  hrotem  pazourkovým)  do  desk 
kostěných,  rohových,  kamenných,  jichž  vlastní  účel  nás  je  posud 
tajný.  Vzhledem  ke  všemu,  co  o  názorech  na  podobných  stupních 
vzdělanosti  víme,  nezdá  se,  že  by  se  zde  bylo  jednalo  pouze 
o  „obrazy"  a  o  nic  více;  snad  v  nich  smíme  spatřovati  předměty 
jakýchsi  předsudků  a  pověr. 

Co  se  týče  umělecké  stránky  těchto  výtvorů,  dlužno  arci 
především  poznamenati,  že  dokonalost  práce  je  velmi  rozličná. 
Někde  jsou  rysy  hrubé  a  nemotorné,  při  celém  pojmutí  prostě 
naivním,  jinde  shledáváme  již  stopy  nejen  větší  dospělosti  tech- 
nické, nýbrž  i  vkusnějšího  a  důmyslnějšího  upravení  tvarů.  Tak 
na  př.  vyobrazeno  jest  na  břidlicové  desce,  již  nyní  ve  sbírce  své 
chová  markýz  de  Vibraye,  skupení  potýkajících  se  sobů,  jež  vyniká 
netoliko  živostí  komposice  a  přesností  kresby  nýbrž  i  zvláštní 
uhlazeností  a  úsečností  rysů.  Mezi  rytbami  na  rohových  jilcích  a 
násadkách  nalézáme  pěkné  hlavy  medvěda,  zubra,  celé  postavy 
jelenů,  sobů,  divokých  koní  atd. ;  zejména  pak  svědčí  dva  utíkající 
sobové  o  zvláště  bystrém  pozorování  přírody:  krk  a  hlava  jsou 
nataženy,  tak  že  parohy  přiléhají  téměř  na  hřbet  a  také  nohy 
jsou  podány  zcela  přiměřeně  kvapnému  útěku.  Některé  z  těchto 
ryteb  zdají  se  již  býti  napolo  reliéfy;  jilce,  na  nichž  plasticky  jsou 
vyřezávána  zvířata,  jsou  mimo  přednosti  dosud  uváděné  i  proto 
pozoruhodný,  že  při  nich  tvarů  zvířecích  velmi  šťastně  použito  ve 
shodě  s  praktickými  požadavky  rukojeti.  V  ohledu  tom  zasluhuje 
největší  chválu  dýkový  jilec  v  jeskyni  La  Madelaine  nalezený, 
představující  jelena:  parohy  a  přední  nohy  přiléhají  těsně  a  přece 
zcela  přirozeně  k  tělu,  tak  že  účelu  rukojeti  nikterak  nepřekážejí. 
Vyobrazení  člověka  jsou  mnohem  nedokonalejší  než  postavy  zvířecí. 
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Co  se  týče  bystrého  zraku  a  zdravého  smyslu  pro  přírodu,  jejž  ve 
všech  těchto  pokusech  shledáváme,  vysvětluje  se  tím,  že  se  tu 
jedná  o  díla  lovců,  kteří  na  základě  svých  neustálých  „studií  dle 
přírody"  mohli  zvěř  svou  znáti  lépe,  než  leckterý  umělec  moderní. 
Že  pak  rysy  a  řezy  jeví  ruku  pevnou,  spolehlivou,  pochází  zase 
zcela  přirozeně  z  ustavičného  cviku  tím  vydatnějšího,  an  patrně 
úzkým  toliko  kruhem  předmětů  byl  omezen.  Sobolovci,  jichž  práce 
nám  zvláštní  přízeň  osudu  zachovala  přes  tolik  století,  byli  dle 
všeho  specialisté  ve  svém  oboru,  as  jako  podnes  v  horách  řezbáři 
skoro  virtuosně  ovládají  jisté  obvyklé  tvary,  kdežto  každým  jiným 
směrem  jich  umělost  dochází  brzy  k  nepřestupným  mezím.  Zají- 
mavý příklad,  jak  se  cvikem  ruka  stává  spolehlivou,  samostatnou, 
poskytují  Křováci,  kteří  stěny  skal  pokrývají  nesčíslnými  obrazy 
zvířat,  lidí,  lodí  atd.  Africký  cestovatel  Fritsch  o  těchto  výtvorech 
—  v  nichž  „obráží  se  bystré  pojmutí  a  věrná  paměť  pro  tvary, 
které  někdy  podány  jsou  rukou  ku  podivu  jistou  a  s  velikou 
živostí"  —  vypravuje  takto:  „Snadnost,  se  kterou  domorodci  dílo 
to  prováděli,  prozrazuje  se  v  tom,  že  tutéž  postavu,  která  se 
jednou  vštípila  jich  paměti,  někdy  mnohokráte  vedle  sebe  vyobra- 
zují, tak  že  povstávají  celé  řady,  a  jistotu  ruky  lze  poznati  z  po- 
divuhodné podobnosti,  již  každá  následující  postava  má  s  první." 
A  v  skutku  je  těmto  výtvorům  Křováků  mnoho  společného  s  ně- 
kterými prácemi  našich  sobolovců,  jakkoliv  technika  oněch  (při 
větších  rozměrech)  byla  podstatně  jiná,  totiž  více  malířská,  kdežto 
tito  naopak  ve  všem  jeví  se  řezbáři. 

Na  primitivní  výkony  jiných  kmenů  afrických  připomínají 
zase  postavy  lidské,  jež  mezi  pravěkými  památkami  Perigordskými 
nalézáme ;  zmíněnou  již  ženskou  sošku  ze  slonoviny  mohl  by  na  př. 
divoch  ze  kmene  Bongo  (ve  střední  Africe)  uznati  snadno  za  vý- 
robek domácí.  Podobnost  ta  zakládá  se  arci  toliko  na  zvláštnostech, 
prvotinám  uměleckým  skoro  všude  a  vždy  společných.  Ale  v  kra- 
jinách na  opačné  části  naší  zeměkoule  ležících  naskytuje  se  nám 
příbuznost  hlubší,  vážnější.  Na  severu  totiž,  kam  sob  se  uchýlil 
netoliko  před  stoupající  temperaturou  střední  Evropy  nýbrž  i  před 
hubící  jej  rukou  lidskou,  zejména  u  některých  kmenů  sibiřských 
jakož  i  u  vlastních  Eskymáků  dosud  jest  velmi  oblíbeným  před- 
mětem uměleckého  tvoření,  a* výsledky  tohoto  tvoření  v  nejednom 
ohledu  shodují  se  významně  s  řezbami  pravěkých  sobolovců.  Však 
shoda  nepřestává  zde  na  jejich  uměleckých  snahách;  vztahuje  se 
k  nástrojům   a  náčiním  samým  právě  tak,  jako  k  jejich  výtvarné 
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ozdobě,  ba  k  celému  spůsobu  života,  k  celému  kulturnímu  rázu, 
a  nad  to  ještě,  jak  se  zdá,  i  k  tělesné  povaze  těchto  kmenů.  Fran- 
couzští badatelé,  jmenovitě  Hamy,  Lenormant  („Les  premiěres  civili- 
sations.  I.  Archeologie  préhistorique.")  a  j.,  mají  za  to,  že  sobolovci 
Perigordští,  od  nichž  pocházejí  ony  umělecké  památky,  náleželi  ku 
plemeni  malému,  brachycefalnímu  či-li  krátkolebému,  které  svými 
anatomickými  znaky  ukazuje  přísnou  obdobnost  s  kmeny  eskymá- 
ckými. Ku  shodě  spůsobů  a  mravů,  vůbec  celé  vzdělanosti,  po- 
ukazováno velmi  často ;  však  rozhodně  a  důrazně  ozval  se  u  věci 
té  nejnověji  Angličan  W.  Boyd  Daiokins  ve  své  knize  o  evrop- 
ských jeskyních  („Cave-hunting".)  v  ten  rozum:  „Všechny  tyto  věci 
sotva  se  mohou  shodovati  jen  tak  náhodou,  poněvadž  oba  národové 
trávili  divoký  život  za  okolností  podobných:  poskytují  nám  právo 
domnívati  se,  že  severoameričtí  Eskymáci  s  paleolithickými  oby- 
vateli jeskyň  evropských  pokrevně  jsou  příbuzní.  K  námitce,  že 
divocí  kmenové  žijící  za  poměrů  podobných  mívají  též  podobná 
náčiní,  tak  že  shoda  tato  mezi  Eskymáky  a  sobolovci  nedokazuje 
totožnost  plemena,  lze  odpověděti,  že  nežijí  dva  divocí  kmenové, 
kteří  by  celou  řadu  náčiní  měli  společnou.  Shoda  jednoho  nebo 
dvou  nástrojů  obyčejnějších  a  surovějších  nemá  snad  ceny  pro 
klasifikaci;  pakli  naproti  tomu  srovnává  se  celá  řada  předmětů 
sloužících  ke  všem  možným  účelům,  a  některé  z  nich  mimo  to 
povznášejí  se  nad  nejobyčejnější  potřeby  divocha,  musíme  připustiti, 
že  tento  důvod  pro  určení  plemene  má  cenu  velmi  značnou.  Nářadí 
nalezená  v  Belgii,  ve  Francii  nebo  v  Anglii  liší  se  od  oněch,  jichž 
se  užívá  v  západní  Georgii,  sotva  více,  než  tato  od  nářadí  nyní 
užívaných  na  Grónsku  nebo  na  poloostrově  Melvillském.  Mně  zdá 
se  dle  toho  býti  závěrek  nevyhnutelný,  že,  pokud  vůbec  se  nám 
dostává  základů  pro  určení  plemene,  k  němuž  patřili  obyvatelé 
kraje  Dordogneského,  všechno  poukazuje  k  Eskymákům.  V  mínění 
tom  nás  podstatně  utvrzuje  i  vzhled  ku  zvířatům,  v  jeskyních  na- 
lezeným." 

Dle  tohoto  náhledu,  jemuž  musí  každý  přičísti  alespoň  velikou 
pravděpodobnost  a  zároveň  přirozenost  a  nehledanost,  bylo  by  umění 
pravěkých  sobolovců  samorostlé  a  beze  vší  souvislosti  s  ostatním 
rozvojem  umění  evropského.  Zjevy  příbuzné,  snad  i  poněkud  sou- 
visící nalezli  bychom  toliko  v  končinách  polárních,  tedy  opět  mimo 
kruh  vzdělanosti  evropské.  Naproti  tomu  stojí  však  domněnka  jiná, 
která  umění  sobolovců  činí  závislým  přímo  od  umění  —  antického. 
Poukazuje  se  totiž  k  tomu,  že  výrobky  oněch  sobolovců  jsou  příliš 
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dokonalé,  příliš  vkusné,  než  aby  mohly  přičítány  býti  národu  na  tak 
nízkém  stupni  kulturním.  Obdobné  zjevy  u  divochů  žijících  stojí 
prý  mnohem  níže,  a  Švýcaři  a  Tyroláci  vyřezávají  prý  dle  modelů 
jim  poskytnutých.  Co  se  prvé  námitky  týče,  dlužno  tvrditi,  že  by 
ničehož  nedokázala,  i  kdy  by  nade  všechnu  pochybnost  byla  zjištěna ; 
z  toho,  že  jeden  národ  nebo  kmen  zůstal  na  nižším  stupni,  ještě 
neplyne,  že  by  se  druhý  nebo  třetí  nemohl  nad  ně  povznésti.  Alpští 
řezbáři  pak  musí  nyní,  kdy  pracují  pro  velké  obecenstvo  evropské, 
říditi  se  do  jisté  míry  vkusem  svých  odběratelů;  avšak,  není-li 
schopnost  řezbářská  do  oněch  hor  uměle  vštípena  odjinud  (a  nezdá 
se,  že  by  tomu  tak  bylo),  musela  předcházeti  doba,  v  níž  pracovali 
pro  sebe  a  dle  svého  vkusu  —  a  pokud  ten  ještě  v  nynějších 
výrobcích  zůstává  platným ,  bylo  by  ovšem  trudno  rozhodnouti. 
Někteří  zkoumatelé  odvažují  se  až  k  výroku,  že  řezby  a  rytby 
sobolovců  netoliko  předčí  nad  umění  staroegyptské,  ale  i  že  toto 
proti  oněm  není  ani  uměním  nýbrž  pouhým  dětským  pokusem. 
Než  budsi  jak  buď,  nám  se  zde  jedná  o  to,  zdali  vliv  umění 
některého  národa  kulturního  a  sice  zejména  umění  starořeckého, 
uznati  sluší  za  věc  pravdě  podobnou.  K  takovémuto  vlivu  totiž  smě- 
řují náhledy  různých  badatelů,  mezi  nimiž  Němec  Thomé  („Viertel- 
jahrsrevue  der  Fortschritte  der  Naturwissenschaften. "  1875.  Nr.  1. 
„Urgeschichte."),  vytknuv  velké  přednosti  oněch  pravěkých  výtvorů 
uměleckých,  zejména  nálezu  Thayingského  (jenž  arci  v  mnohém 
ohlede,  jako  na  př.  správností  kresby  i  perspektivou  překvapuje), 
úvahu  svou  těmito  slovy  končí:  „Kdo  k  těmto  věcem  nepřistupuje 
s  jakousi  předpojatostí,  nemůže  dle  mého  mínění  pochybovati  o  tom, 
že  všechny  tyto  umělecké  výtvory,  jsouce  toho  daleky,  aby  sahaly 
zpět  do  mlhavého  pravěku,  spíše  poukazují  ku  vlivu  vzdělanosti 
řecké.  Prorokování  je  vždycky  choulostivou  věcí;  však  troufal 
bych  si  přece  předpovídati,  že  za  nepříliš  dlouho  přijde  doba,  kde 
z  jeskyně  naplněné  kostmi  sobími  a  medvědími  vydobudou  před- 
měty kostěné  a  rohové,  na  nichž  nalezneme  výkresy  s  řeckými 
písmenami."  Proroctví  to  skutečně  nad  míru  je  odvážné.  Hledme 
nejprve  ku  chronologii.  I  když  dobu  sobolovců  položíme  do  periody 
co  možná  nejbližší,  nemůžeme  přece  jíti  dál,  než  sám  uvedený 
pravé  spisovatel,  jenž  praví:  „Jeť  s  podivením,  jak  houževnatě 
dosud  někteří  badatelé  se  toho  přidržují,  že  prý  lidé  doby  ledové 
žili  před  nepochopitelně  velkou  řadou  tisíceletí,  kdežto  přece  každým 
dnem  přibývá  znamení,  že  ony  lidi  pravěké  sotva  lze  pošinouti 
o  4000  let  nazpátek."  Dle  tohoto  skoro  mohli  bychom  říci  výstřed- 
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mho  názoru  byli  by  sobolovci  evropští  žili  okolo  r.  2000,  jejich 
pozdní  pokročilejší  pokolení  tedy  nanejvýš  někdy  na  začátku  druhého 
tisíceletí  před  naším  letopočtem.  Však  jsou  jiní  zase  mínění  jiného, 
považují  dobu  sobolovců  za  starší  než  dobu  dánských  kjokken- 
móddingův  a  kladou  tyto  poslední  as  na  4000  let  před  Kristem. 
Nyní  se  ptejme:  kdy  bylo  řecké  umění  na  takovém  stupni  rozvoje, 
zejména  co  se  pouhé  kresby  týče,  aby  bylo  mohlo  vlivem  svým 
docíliti  takových  účinků,  jaké  spatřujeme  v  uměleckých  pokusech 
sobolovců  V  Zajisté  ne  v  druhém  tisíceletí  před  Kristem,  ba  sotva 
i  v  prvních  stoletích  tisíceletí  prvního.  Řecké  umění  v  druhém 
tisíceletí  před  Kristem  nebylo  ještě  schopno,  aby  účinkovalo  na 
umění  sobolovců  tím  spňsobem,  jak  se  předpokládá,  a  sobolovce 
zase  nemůžeme  nikterak  klásti  do  oněch  dob,  v  nichž  umění  řecké 
vyššího  stupně  dokonalosti  dosáhlo.  Jinými  slovy:  umělecké  vý- 
robky sobolovců  a  obdobný  rozvoj  umění  řeckého  nejsou  nikterak 
zjevy  současnými;  ony  jsou  mnohem  starší  než  tento. 

Však  jsou  ještě  jiné  obtíže.  Nehledíce  ani  k  tomu,  že  celý 
směr  a  spůsob  hellenského  archaismu  podstatně  se  liší  od  uměle- 
ckého rázu  ryteb  a  řezeb  Perigordských  a  Thayingských,  ba  ne- 
hledíce ani  ku  přílišné  záhadnosti  jakéhosi  bližšího  spojení  mezi 
těmito  národy,  musíme  si  bezděky  předložiti  otázku:  je  to  možné, 
aby  veškerou  styk  s  hellenskou  osvětou  byl  přestával  jedině  na 
zdokonalení  obrazů  zvířat  a  sice  druhů,  jichž  nad  to  větším  dílem 
v  umění  starořeckém  docela  pohřešujeme?  Abychom  pak  uvedli 
jedinou  věc  positivní:  nebyli  by  sobolovci  musili  prostřednictvím 
Řeků  přede  vším  jiným  seznati  a  získati  —  kov?  Nálezy  příslušné 
k  oněm  uměleckým  výrobkům  Pcrigordským  však  označují  nepo- 
piratelně dobu  kamene;  o  bronzu  není  ani  stopy. 

Ostatně  nás  dokonalost  oněch  uměleckých  pokusů  musí  pře- 
kvapiti  mnohem  méně  než  jich  pouhá  existence,  t.  j.  než  snaha 
lidská,  nápodobiti  zevnější  přírodu,  uprostřed  kulturních  poměrů 
jinak  zajisté  velmi  primitivních.  Jednostranný  rozvoj  vzdělanosti 
není  bez  hojných  příkladů  v  dějinách  i  v  národopisu;  však  zde 
jest  onen  umělecký  ruch  na  první  pohled  úplně  osamělý  jako 
nějaký  bludný  balvan  na  půdě  docela  cizí.  Než,  první  pohled 
nesmí  nás  klamati ;  musíme  míti  na  zřeteli,  že  obraz  života  a  práce 
sobolovců,  jejž  nám  poskytují  zachované  památky,  je  velmi  kusý, 
ba  že  snad  mu  scházejí  právě  ony  části,  které  by  mezi  surovostí 
divocha  a  jeho  nadáním  uměleckým  prostředkovati  mohly.  Za- 
chovaly se  nám  pouze  předměty  z  kamene,  z  rohu,  z  kosti,  z  pá- 
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lene  hlíny;  kdežto  bylinné  látky,  koze  a  j.  v.  úplně  jsou  v  nivec 
obráceny.  O  kroji  sobolovců  nevíme  nic  spolehlivého.  Z  toho,  že 
nalézáme  toliko  vyobrazení  lidí  nahých  (na  kresbách  z  La  Made- 
laine,  z  Laugerie-Basse,  pak  zmíněnou  již  sošku  ženskou),  nesmíme 
ještě  souditi,  že  by  šacení  se  bývalo  tehdy  na  stupni  nejnižším. 
Hojné  nálezy  nejrůznějších  druhů  jehel,  jakož  i  patrné  zbytky 
rozmanitých  šperků  dokazují,  se  sobolovcňm  nescházela  ani  zruč- 
nost ani  ješitnost,  jichž  potřebí  jest  ke  zdokonalení  kroje.  A  vzpo- 
meneme-li  si,  jak  pěkué  a  vkusné  okrasy  umějí  někdy  divoši  plésti 
nebo  vyšívati,  z  peří  skládati  atd.,  nesmíme  ani  pravěkým  sobo- 
lovcům  upírati  podobné  schopnosti.  Nalezena  též  řezba  ze  sobího 
rohu,  v  níž  spatřují  mnozí  lidskou  ruku  oděnou  bohatě  ozdobeným 
rukávem.  Je-li  to  skutečně  vyobrazení  ruky,  pak  ovšem  lze  mysliti 
na  oděv  alespoň  týmž  právem,  jako  na  tatuování,  které,  mimo- 
chodem řečeno,  mezi  prvotinami  umění  nezaujímá  místo  nejpo- 
slednější. Zdaliž  ostatně  rudka  v  jeskyních  Perigordských  nalezená 
opravdu  sloužila  k  barvení  těla  na  okrasu,  jest  záhadné;  na  jisto 
však  smíme  tvrditi,  že  natírání  těla  barvou  a  tatuování  není  ještě 
důkazem  úplné  nahoty. 

S  umělostí,  které  se  obdivujeme  při  rohu  a  kosti  od  sobo- 
lovců zpracovaných,  arci  nehrubč  souhlasí  stav  jejich  umění  hrnčíř- 
ského, které  se  jeví  býti  poměrně  velmi  zanedbaným,  beze  všech 
stop  vybíravějšího  vkusu.  Hrnčířství  zajisté  jest  předůležitým 
činitelem  při  posuzování  vzdělanosti  nižších  stupňů;  avšak  není 
jediným.  V  případě  našem  je  patrno,  že  sobolovci  hliněným  ná- 
dobám věnovali  mnohem  méně  péče  a  pozornosti  než  svému  nářadí 
kostěnému,  rohovému  atd.  Tomu  se  nedivme;  vždyt  byli  lovci, 
a  sice,  jak  se  zdá,  kočujícími  lovci,  jimž  na  nádobách  nezáleží  tolik, 
jako  na  př.  národům  požívajícím  v  první  řadě  stravu  bylinnou 
a  potřebujícím  tedy  více  nádob  jednak  pro  vaření,  jednak  na  zá- 
soby zimní. 

Zdrželi  jsme  se  snad  příliš  dlouho  u  sobolovců,  však  bylo 
potřebí,  seznámiti  se  blíže  s  tímto  zvláštním  a  zajímavým  zjevem, 
abychom  mohli  posouditi  pravý  jeho  význam.  Jestliže  pak  dosa- 
vadní úvahu  shrneme  ve  stručnou  formuli,  musíme  říci:  prvotiny 
výtvarného  umění,  jež  nalézáme  u  pravěkých  sobolovců,  jsou  mimo 
všechno  spojení  s  historickým  rozvojem  ostatního  umění  evropského. 
Nelzeť,  alespoň  jak  se  věci  dosud  mají,  v  oněch  řezbách  a  rytbách 
Perigordských,  Thayingských  atd.  spatřovati  ani  účinky  vlivů  an- 
tických, ani  předchůdce  evropského  umění  pozdějšího.  První  pokusy 
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nápodobiti  tvary  přírodní,  především  zvířecí  a  lidské,  první  takové 
pokusy,  jež  se  vyskytují  v  dějinách  národů  evropských,  nezdají  se 
býti  staršími  pozdní  doby  bronzu,  ba  namnoze  objevují  se  teprve 
současně  se  železem.  Umění  sobolovců  musíme  tedy  považovati 
za  původní,  samorostlé,  a  hledáme-li  jakési  spojení  s  uměním 
jiných  národů  a  jiných  dob,  nemůžeme  je  nalézti  nikde  jinde  nežli 
ve  příbuznosti  se  žijícími  dosud  kmeny  polárními,  i  v  kulturním 
i  v  tělesném  ohledu  velice  pravdě  podobné. 

II. 

• 

Zajímavým  skupením  pravěkých  památek  jsou  pomníky  balva- 
nové čili  meyalithické :  nepřitesané  to  hrubé  kameny  někdy  rozměrů 
velmi  velikých,  buď  vztýčené  jednotlivě  o  sobě  čili  menhýry —  bud 
přes  sebe  kladené,  tak  že  se  podobají  stolu  nebo  bráně,  čili  dol- 
meny  —  buď  různé  kombinace  těchto  dvou  základních  forem,  jako: 
celé  řady  menhýrů  nebo  dolmenů,  pak  pravidelné  kruhy  takovýchto 
pomníků  atd.  Jelikož  nejdříve  k  nim  pozornost  obrácena  byla 
v  zemích,  druhdy  Kelty  obývaných  —  nejbohatší  těmito  památkami 
jsou  Francie  a  Anglie  —  připisovány  po  dlouhý  čas  tomuto  národu 
a  zvány  přímo :  kamennými  pomníky  keltickými  nebo  také  druid- 
skými. Tím  byly  arci  přivedeny  v  dosti  blízké  spojení  s  dobou 
historickou,  s  uměním  evropským.  Však  novější  bádání  ukázalo, 
že  národem,  jenž  ony  pomníky  balvanové  v  západní  Evropě  vztýčil, 
nebyli  Keltové,  nýbrž  jacísi  dosud  záhadní  předchůdcové  jejich, 
od  Keltů  během  času  bud  vyhlazení,  buď  pohlcení  —  ač  byli-li 
vůbec  jejich  bezprostředními  předchůdci.  Ostatně  nalézáme  bal- 
vanové pomníky  také  v  zemích,  kam  Keltové  nikdy  ani  nepřišli. 
Vůbec  jest  rozšíření  jich  velmi  značné.  Vyskytují  se  v  evropském 
severu  právě  tak,  jako  na  všech  březích  a  ostrovech  Středozem- 
ního moře,  pak  v  přední  Asii,  v  samém  středu  tohoto  dílu  světa, 
dále  v  Indii,  i  v  jiných  ještě  částech  polokoule  východní  nejinak, 
než  na  ostrovech  Fidžiskýck  a  mezi  americkými  Indiány  ve  Vir- 
ginii atd.  A  shoda  s  pomníky  druhdy  u  nás  za  keltické  považo- 
vanými je  všude  nápadná. 

Je  tedy  naprosto  nemožno,  spatřovati  v  monumentálních  bal- 
vanech památky  téhož  jediného  národa;  však  bylo  by  to  také  docela 
zbytečno.  Neboť  základní  myšlenka  je  tak  prostá  a  přirozená,  že 
zajisté  žádný  národ,  i  sebe  nevzdělanější,  neminula.  Kdo  trvale 
chce  vyznačiti  nějaké  místo  —  ze  kterékoliv  příčiny  — ,  zajisté  tím 


—   81   — 

spíše  připadne  na  větší  nebo  menší  kameny,   ač  je-li  mu  užívání 
kamene  k  nejrůznějším  účelům  vůbec  obvyklé,  což  patrně  platí 
o  všech  národech,    kovů  ještě  neznalých.    Vlastní  karakteristická 
forma  pomníků  balvanových  plyne  pak  z  věci  samé.  Obdélný  balvan 
bude  jenom  kolmě  jsa  vztýčen,  nikoliv  pak  délkou  svou  na  zemi 
leže,  činiti  dojem  znamení  člověkem  úmyslně  a  uměle  spňsobeného, 
tedy  dojem    „pomníku" ;   jinak  nelišil  by  se  od  žádného  jiného 
kamene,  přírodními  silami   sem  či  tam   dopraveného.    A  obtíže, 
spojené  se  vztýčením  balvanů  velikých,  zejména  s  postavením  jich 
na  poměrně  úzkou  plochu  základní,   svědčí  spíše  o  všeobecnosti 
tohoto  obyčeje  nežli  proti  ni.    Právě  poněvadž   to  není  snadné, 
poněvadž  nelze  to  bez  vytrvalosti  a  síly  dokonati,  je  to  „uměním" 
v  pravém,  v  původním  slova  smyslu.   Stopuj eme-li  prvotiny  umění 
až  k  jich  nejskromnějším  počátkům,  nalezneme,  že  záliba  v  pouhém 
překonávání  různých  obtíží  zavdávala  dosti  často  úrodné  podněty 
tvoření  uměleckému.  Vždyí  dosud  my  všichni  se  ob  čas  zkoušíme 
v  umění,  postaviti  nějaký  předmět  na  jeho  nejužší  plochu,  hrajeme 
si  tak  někdy  dosti  dlouho  s  penízem  nebo  prstenem  a  nemůžeme 
se  ubrániti  jakéhosi  příjemného  zadostučinění,  když  se  nám  pokus 
podařil.  Takováto  „hra"  ve  velkých  rozměrech  a  z  vážných  podnětů 
tvoří  menhýry.     S  dolmeny  není  to  jinak.    Pozorujme  děti,  které 
si  hrají  se  dřevěnými  špalíčky;  kladou  jeden  přes  dva  jiné  tak,  že 
povstává  jakási   brána   nebo  lavice,   nebo  stůl  a  p. ;   děti  činí  to 
bezděky  hravě,   nemajíce  na  mysli   nijakého    nápodobení   těchto 
předmětů,  ba  pozorují  často  mile  překvapeny  onu  podobnost  teprve 
později.    Jak  často   chlapci,   kteří  v  houštině  byli  vyslídili  nové 
ptačí  hnízdo,   označují  si  místo  nálezu  třemi  nebo  čtyřmi  malými 
kameny,  jichž  vzezření  je  skutečně  miniaturní  obraz  dolmenu.  Obě 
základní  formy  pomníků  balvanových  naskýtají  se  tudíž  zcela  při- 
rozeně samy  sebou,  má-li  se  některé  místo  označiti  spůsobem  do 
očí  bijícím.  Proto  nelze  původ  oněch  balvanových  památek  spatřo- 
vati v  ničem  jiném  nežli  v  prosté  myšlence  pomníku;  zvláštní  tvar 
plynul  jednak  z  dané  látky  hmotné,  jednak  ze  zcela  všeobecných 
popudů  duševních.  Všechny  ostatní  podobnosti,  symbolické  vztahy, 
mystické  výklady  a  báje  mohly  povstati  teprve  později,  když  ony 
balvanové  pomníky  již  tu  byly.    Když  pak  takové  dodatečné  vý- 
klady zavládly  již  u  původců  těchto  pomníků  samých,  bylo  patrně 
otevřeno  široké  pole  dalšímu  rozvoji  směrem  náboženským.    Po- 
cházel-li   však   nějaký  výklad  od  národa  jiného,   pozdějšího,  po- 
mníkům těm  již  cizího,  nevyvinula  se  z  něho  než  nehybná,  obyčejně 
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docela  typická  báchorka.  Tak  zovou  sedláci  v  okolí  Carnacu 
(v  Bretagni)  proslulé  velkolepé  řady  balvanů  „vojáky  sv.  Kornelia", 
protože  prý  nejsou  ničím  jiným,  než  z  trestu  zkamenělými  pro- 
následovateli toho  svatého;  a  v  Anglii  povstala  (bez  pochyby  za 
dob  puritanských)  mezi  obecným  lidem  báje,  že  pravěké  kruhy 
balvanů  jsou  vlastně  dívky,  které  za  své  taneční  reje  v  neděli 
prováděné  trestány  byly  zkameněním.  O  nejrůznějších  podnětech 
ku  vztyčování  takovýchto  pomníků  máme  bezpečné  zprávy  z  dob 
starých  i  nynějších.  Někdy  jedná  se  pouze  o  náhrobek,  jindy 
o  památku  zemřelého  na  zcela  jiném  od  hrobu  vzdáleném  místě, 
jindy  zase  označují  pouze  místo  nějaké  památné  události,  uzavření 
smlouvy  veřejné  nebo  soukromé  atd.  Skoro  všechno  to,  jakož 
i  nejrozmanitější  obřady,  k  nimž  balvanů  se  používá,  pozorovati 
lze  podnes  u  Khassyův,  kmene  to  bengálského. 

Zvláštní  zajímavou  formou  pomníků  balvanových  jsou  jakési 
kamenné  rakve,  dolmenům  na  první  pohled  velmi  podobné.  Celkem 
lze  mezi  oběma  stanoviti  rozdíl  tím  spůsobem,  že  kamenná  rakev, 
která  tělo  pohřbeného  chrániti  měla  před  dravou  zvěří,  byla  pečlivě 
uzavřena,  kdežto  vlastní  dolmen  co  pouhý  pomník  míval  tvar 
otevřené  brány  nebo  jakéhosi  stolu,  tudíž  nehodil  se  valně  ku 
pohřbení  těla  nespáleného.  Nezřídka  spatřují  badatelé  v  dolmenech 
a  jim  příbuzných  kamenných  rakvích  pouhé  „nápodobení  jeskyň", 
jakožto  prvních  obydlí  lidských.  Mínění  tomu  nemohl  bych  při- 
svědčiti. Předně  vůbec  jest  pravdě  nepodobno,  že  by  umění  které- 
koliv první  svůj  původ  bylo  vzalo  přímo  z  nějakého  nápodobení 
přírody;  za  druhé  pak  můžeme  si  i  původ  kamenných  rakví  vy- 
ložiti jinak,  zcela  přirozeně  a  prostě.  Přikrytí  mrtvoly  zemí  a 
kamením  bylo  zajisté  nejprvnějším  spůsobem  pohřbu ;  čím  pečlivěji 
mělo  býti  tělo  chráněno,  tím  větší  niusila  býti  mohyla  anebo  tím 
těžší  kameny,  z  nichž  nejhmotnější  nejlépe  se  hodil  ku  pokrytí 
celého  hrobu,  zvláště  byl-li  tvaru  deskového:  podoba  dolmenu 
byla  zde.  Jako  jsme  to  pozorovali  při  menhýrech,  zmocnila  se 
obrazotvornost  lidu  i  podivných  oku  dolmenů  a  rakví  kamenných. 
V  Evropě  skoro  všude  byly  (rovněž  jako  prostrannější  kamenné 
komory,  o  nichž  hned  promluvíme)  přivedeny  ve  spojení  s  jakýmsi 
pokolením  obrů  (Hunenbetten  u  Němců,  Jaettestuer  u  Dánů),  někdy 
však  i  s  trpaslíky  —  patrně  dle  toho,  zdaliž  se  přihlíželo  jednak 
k  velikosti  a  tíži  balvanů  nebo  i  k  rozměrům  celého  pomníku,  na 
hrob  jednotlivce  velmi  značným,  jednak  k  malému  prostoru  uvnitř 
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dolmenu  nebo  rakve,  jenž  co  domnělý  příbytek  mohl  sloužiti  jen 
plemeni  vzrůstu  nevelikého. 

Není  věcí  nesnadnou,  znázorniti  si  další  rozvoj  oněch  zá- 
kladních tvarů  pomníků  balvanových,  mohyl  atd.  V  egyptském 
obelisku,  v  triumfálním  sloupě  římském  shledáváme  původní  motiv: 
menhýr;  však  i  naše  obyčejné  sochami  zdobené  pomníky  nemají 
rodokmen  jiný.  K  řadám  menhýrů  druží  se  řady  sfing  nebo  jiného 
druhu  soch,  jimiž  vroubeny  bývaly  cesty  ku  slavným  chrámům 
starověkým  vedoucí,  jakožto  zjev  pouze  vyvinutější,  ne  podstatně 
jiný.  Dolmeny  skládající  se  z  balvanů  rukou  lidskou  pravidelně 
přitesaných  upomínají  zase  na  různé  stavby  bránám  a  portálům 
sice  podobné  a  někdy  také  skutečně  za  průchody  sloužící,  přece 
však  architektonicky  docela  samostatné,  v  sobě  uzavřené:  sem 
patří  nádherné  portály  chrámů  egyptských  a  paláců  asyrských 
právě  tak,  jako  bohatě  vyzdobené  brány  triumfální,  jimižto  Řím 
ctíval  své  vítěze.  Nechci  tím  říci,  že  se  tyto  právě  jmenované 
stavby  vyvinuly  přímo  z  pomníků  dolmenům  podobných,  nýbrž 
toliko  vytknouti,  jak  základní  idea  umělecká  jest  v  obou  případech 
tatáž.  Že  z  nasypaných  mohyl  staly  se  během  časů  jednak  ka- 
menné pyramidy  a  terasy,  s  nimiž  setkáváme  se  u  všech  téměř 
starších  národů  kulturních,  jednak  různé  tvary  mausoleí,  jež  ze- 
jména Římané  uměli  zřizovati  v  rozměrech  imposantních,  je  věc 
samozřejmá.  A  myšlenky  na  kamennou  rakev  ve  spůsobě  dolmenu 
nezbavíme  se,  pohlížíme-li  na  proslulou  hrobku  velkého  krále  vý- 
chodních Gothů  Theodoři cha  v  Ravenně,  jejíž  strop  i  střechu  tvoří 
jediný  obrovský  balvan  mramorový,  9000  centů  těžký. 

Přece  však  nesmíme  tvrditi,  že  právě  balvanové  pomníky 
celé  Evropy  mají  účastenství  v  jakémsi  historickém  rozvoji  umění. 
Naopak:  rozvoj  ten  obmezoval  se  jako  vůbec  celý  rozvoj  kulturní 
mimo  Asii  a  Egypt  pouze  částí  břehů  moře  Středozemního,  a 
z  krajů  těch  ob  čas  vycházelo  velké  hnutí,  které  nižší  samorostlé, 
původní  vzdělanosti  národů  severnějších  a  západnějších  arci  nedalo 
rozvíjeti  se  přirozeně  a  nepřetržitě. 

O  jakési  souvislosti  pomníků  balvanových  se  známými  stav- 
bami kyklopshými,  nejvíce  to  hradebními  zděmi  nebo  substrukcemi, 
z  mohutných  nespracovaných  nebo  jen  velmi  málo  přitesaných 
kamenů  beze  všeho  pojidla  sestrojených,  lze  rovněž  mluviti  pouze 
s  naznačenou  právě  reservou.  Jako  menhýry,  dolmeny  atd.  dříve 
připisovány  výhradně  Keltům,  tak  sluly  též  kyklopské  zdi  po 
dlouhý   čas    „stavbami  Pelasgů" ;   však   i  zde  je  náhled   ten  již 
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opraven.  Někteří  archeologové  mají  za  to,  že  stavby  ty  jakožto 
hradební  zdi  míst  opevněných  původně  jmenovány  byly  prostě 
„kruhovými"  (kruh  z=  kyklos)  a  že  teprve  na  základě  tohoto  po- 
jmenování utvořila  se  báj  o  kyklopech  jakožto  jejich  původcích. 
Není  nemožné,  že  podobné  stavby  prováděny  bývaly  na  polo- 
ostrovech Balkánském  a  Apenninském  již  v  době  před  příchodem 
Hellenů  a  Italů  do  oněch  klasických  krajů  —  avšak  najisto  víme, 
že  tito  národové  sami  spůsobem  „kyklopským"  budovali  netoliko 
v  dobách  počátků  uměleckých,  nýbrž  i  později  všude  tam,  kde  se 
stavba  ta  odporučovala  ohledy  technickými. 

Pomíjejíce  mlčením  různé  náspy,  ohrady  a  jiná  podobná  díla 
doby  kamenné,  jimiž  některé  části  střední  a  severní  Evropy  hojně 
jsou  zásobeny,  poněvadž  prese  všechnu  technickou  zajímavost  svou 
(vzpomeňme  si  jenom  na  záhadné  ono  spékání  kamenných  ohrad 
u  nás  v  Čechách)  přece  stojí  mimo  historický  rozvoj  našeho  umění 
nynějšího,  obrátíme  se  k  otázce,  která  se  nám  při  rozjímání 
o  prvotinách  architektury  takořka  vnucuje:  Jaké  příbytky  stavěli 
sobě  naši  pravěcí  předkové?  Bohužel  jsou  naše  vědomosti  o  věci 
té  velmi  skrovné.  Ze  staveb  samotných  zbylo,  jak  snadno  lze 
pochopiti,  pramálo.  Většinou  bylo  stavivem  zajisté  dřevo ;  to  mohlo 
se  však  zachovati  až  po  naši  dobu  jenom  za  okolností  zvláště 
příznivých.  Tak  stalo  se  na  př.  s  osadami  jezerními  ve  Švýcarsku 
a  se  stavbami  tak  zvaných  „terramar"  severoitalských,  kde  oheň 
i  voda  stejně  přispívaly  k  zachránění  kolu,  klad,  prken  atd.  Však 
v  obou  případech  poznáváme  ze  zbytků  těch  více  jenom  spodní 
stavbu  a  podlahu  oněch  zajímavých  osad,  nežli  chýše  samy.  Co 
se  týče  těchto  posledních,  vykázáno  je  naší  obrazotvornosti  ještě 
pole  nejširší.  Zdá  se  však  dle  různých  známek,  že  jednak  hlíně 
přidělena  byla  důležitá  úloha  při  budování  stěn.  jednak  že  půdorys 
namnoze  byl  kruhový;  oboje  shoduje  se  s  nejobyčejnějšími  znaky 
chýší  dosud  žijících  kmenů  divokých.  Písemními  zprávami:  starým 
rukopisem  frýzským,  „Adelabuch"  zvaným,  jenž  popisuje  jezerní 
osady  švýcarské  dle  cest  konaných  prý  v  šestém  a  ve  třetím  sto- 
letí před  Kristem,  mnohými  místy  spisovatelů  řeckých  a  římských 
o  spůsobu  života  sousedních  barbarů  jednajícími,  konečně  leckte- 
rými črtami,  jež  nalézáme  v  starých  literaturách  národů  středo- 
evropských, jakož  i  v  jejich  prostonárodním  básnění  a  bájení:  tím 
vším  lze  mezeru  onu  vyplniti  arci  jenom  z  malé  části.  Však  mezi 
památkami  samými  nalézáme  zde  onde,  ne-li  skutečné  příbytky 
pravěké,  alespoň  jakés  takés  jich  nápodobení.  Jeť  známo,  že  mezi 
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lidstvem  velice  jest  rozšířen  obyčej,  dávati  hrobům  podobu  sku- 
tečných obydlí.  Na  severu  evropském,  zejména  skandinávském, 
nalézají  se  hroby  zvláštního  druhu :  dosti  prostranné,  z  pouhých 
kamenů  stavěné  komory  půdorysu  obdélníkového,  kolkolem  stěn 
opatřený  širokou  zídkou,  připomínající  divany  bytů  orientálských, 
do  nichž  se  vchází  krytou  chodbou  uprostřed  jedné  obou  delších 
stran  ústících.  Hroby  Či  vlastně  hrobky  ty,  poněvadž  namnoze 
poskytovaly  poslední  odpočinek  celým  rodům  —  snad  i  po  více 
pokolení  —  podobají  se  ku  podivu  bytům,  jež  si  dosud  staví 
polární  kmenové,  zejména  Grónští  Eskymáci,  tak  že  zajisté  smíme 
chýši  eskymáckou  považovati  za  věrný  obraz  oněch  pravěkých 
obydlí  skandinávských.  Než  ani  přímý  důkaz  neschází,  že  ony 
hrobky  chodbové  (něm.  Ganggráber,  švédsky  Gánggrifter)  skutečně 
podobaly  se  současným  bytům  živých.  Nezřídka  totiž  jsou  stavby 
ty  bez  krytu  a  v  takových  pravidelně  nenalézají  se  pražádné  kosti 
lidské,  nýbrž  toliko  jiné  různé  památky,  zejména  domácí  náčiní, 
jež  v  hrobech  zase  marně  bychom  hledali.  Patrně  jsou  to  chýše, 
které  svého  času  byly  kryty  dřívím,  nyní  arci  již  dávno  beze  stopy 
zmizelým.  Připomenouti  však  sluší,  že  lidé  v  těchto  chodbových 
hrobkách  pohřbení  nebyli  příbuzní  plemeni  Eskymáků;  shoda 
umění  stavebního  u  obou  národů  stává  se  tím  dvojnásobně  za- 
jímavou. Ve  zcela  jiných  končinách  Evropy,  na  řeckém  ostrově 
Euboji  (na  hoře  Ocha  a  pak  na  jihu  blíže  Stury)  nalézají  se  dvě 
stavby  z  hrubého  kamene  (obdélné  to  síně,  přikryté  deskami 
z  obou  stran  přečnívajícími,  však  nestýkajícími  se,  tak  že  uprostřed 
zůstává  „hypethrální"  štěrbina),  jež  namnoze  považovány  byly  za 
chýše  praobyvatelů  Hellady,  na  spůsob  horských  salaší.  Však 
pravdě  podobnější  jest  mínění,  že  to  byly  chrámy. 

Ostatně  člověk  nepřestává  na  tom,  aby  zemřelým  pouze  veliké 
hrobky  stavěl  dle  vzoru  chýší,  jež  byli  obývali  za  živa.  I  malé 
schránky  na  pozůstatky  mrtvol  upálených  nezřídka  mívají  větší 
nebo  menší  podobnost  bud  s  domy  soukromými  buď  s  chrámy. 
Že  tak  činívali  Etrusko vé,  je  vůbec  známo.  Roku  1817  bylo  též 
v  horách  Albánských,  as  13  anglických  mil  od  Ěíma  —  na  místě, 
které  následkem  výbuchu  sopky  Albánské  (nyní  Monte  Cavo  zvané) 
za  doby  historické  přikryto  bylo  vrstvou  vulkanickou  —  nalezeno 
množství  popelnic,  jichž  zevnějšek  i  v  mnohých  podrobnostech 
pečlivě  nápodobí  chýši  ze  dřeva  stavěnou.  Tímto  nálezem  po- 
vzbuzeni, věnovali  archeologové  popelnicím  „chýšovým"  zvláštní 
pozornost.  Některé  nádoby  toho  druhu  v  Německu  nalezené  (na  př. 
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popelnice  z  Aschersleben)  skutečně  podávají  nepopiratelný  obraz 
domu;  při  jiných  však  podobnost  obmezena  jest  jednak  postranním 
čtyřhranným  otvorem  na  spůsob  dveří,  jednak  tím,  že  poklice 
pevně  spojená  s  nádobou  připomíná  střechu.  Dlužno  tudíž  počínati 
sobě  u  výkladu  podobných  předmětů  poněkud  prozřetelně.  Tyto 
popelnice  „chýšové"  však  pocházejí  teprve  z  doby  broncu,  ba  zdá 
se,  že  přináleží  vesměs  již  národům  historickým.  Starší  (mezi 
nálezy  německými)  mají  půdorys  kruhový,  pozdější  pak  čtverhranný. 
Že  se  vchod  nalézá  někdy  dosti  vysoko,  ba  v  jednom  případě  až 
u  samé  střechy,  tomu  nesmíme  se  diviti:  podobné,  patrně  bez- 
pečnosti sloužící  zařízení  dosud  pozorujeme  na  chýších  mnohých 
kmenů  divokých.  Starověké  popisy  a  obrazy  příbytků  „barbarských" 
(na  př.  na  známých  reliéfech  velkého  triumfálního  sloupu  císaře 
Marka  Aurelia  v  Římě  vyobrazení  chýší  germánských)  shodují  se 
také  s  tvary  oněch  popelnic,  jimž  tudíž  velkou  důležitost  pro  po- 
znání obyčejů  doby  bronzové  upříti  nelze.  Zdaliž  jistý  poněkud 
fantastický  výtvor  hrnčířský  skutečně  nápodobí  jezerní  stavby  na 
jehlách,  jež  se  tak  hojně  vyskytují  ve  Švýcarsku,  jest  již  záhad- 
nější otázkou.  Konečně  budiž  podotknuto,  že  vzezření  chýší  nemají 
toliko  popelnice  vlastní,  nýbrž  někdy  i  nádoby,  do  nichž  kladeny 
bývaly  různé  dárky  záhrobní.  Zásobárny  a  špižírny  některých 
národů  divokých  mají  ještě  větší  podobnost  s  nádobami  těmi  než 
chýše  za  obydlí  sloužící. 

III. 

Obrátíme  se  k  umění  drobnému,  či  vlastně  k  uměleckému 
průmyslu.  Zde  již  nalezneme  patrnější  stopy  jednak  historického 
rozvoje  samého,  jednak  vlivů  více  méně  na  něj  účinkujících.  Avšak 
bohatost  i  rozptýlenost  materiálu  nepřipouští,  podati  na  tomto 
místě  více  nežli  všeobecné  hledisko,  s  něhož  na  hlavní  záhady 
pohlíží  nejnovější  bádání.  Jedná  se  zde  především  o  práce  bronzové 
a  o  hliněné  nádoby  ozdobné  —  arci  z  dob  od  vlastního  „pravěku" 
namnoze  již  dosti  vzdálených. 

Zdá  se  býti  již  mimo  všechnu  pochybnost,  že  umění  slévati 
bronz  a  dále  jej  zpracovávati  jest  původu  asijského.  Jen  v  tom 
se  značně  různí  hlasy  badatelův,  zdaliž  někteří  kulturní  národové 
evropští  umění  to  do  svých  nových  sídel  přinesli  již  s  sebou 
z  pravlasti  asijské,  nebo  zdaliž  umění  to  seznali  teprve  zde 
v  Evropě,  prostřednictvím  národů  jiných.  Takový  význam  má  po- 
věstná otázka   o   „domácí  době  bronzu,"    zejména  pro  evropský 
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sever  důležitá.  Národové,  kteří  obývali  břehy  moře  středozemního, 
měli  již  záhy  tak  mnohonásobné  obcování  se  starými  kulturními 
národy  asijskými  a  s  Egypťany,  že  se  u  nich  doba  pouhého  kamene 
ztrácí  v  mlhavém  věku  mythickém;  až  do  pozdních  dob  se  jenom 
jakási  temná  tradice  zachovala,  již  nám  klassické  literatury  pří- 
ležitostně sdělují,  a  mimo  to  v  náboženských  obřadech  užívali 
i  Římané  ještě  za  doby  historické  nástrojů  (na  př.  obětních  nožů) 
kamenných.  Naproti  tomu  jest  pochopitelno,  že  do  ostatní  Evropy 
bronz  jenom  nenáhle  vnikal,  jestliže  si  ho  národové  tam  bydlící 
nepřinesli  již  z  Asie.  Těžisko  celé  otázky  spočívá  tudíž  na  severu. 
Uvedu  zde  stručně  různá  mínění  o  věci  té  a  jich  hlavní  důvody. 
Předním  zastancem  myšlenky,  že  do  severní  Evropy  dostal 
se  bronz  teprve  prostřednictvím  obchodnických  národů  Středo- 
zemního moře,  jest  slavný  švédský  archeolog  Nilsson.  Pokládá 
totiž  (ve  své  knize  „O  praobyvatelích  severu  skandinávského. 
Doba  bronzu.")  nejstarší  bronzové  předměty  na  severu  nalezené 
přímo  za  zboží  fénické.  Rukojeti  dýk  a  mečů,  náramky  a  p.  jsou 
namnoze  tak  malých  rozměrů,  že  nemohly  býti  původně  pracovány 
pro  lidi  plemene  indoevropského.  Dále  jsou  právě  tyto  předměty 
ozdobeny  spůsobem,  jejž  na  památkách  ze  starověku  přední  Asie 
nalézáme  takořka  beze  změny,  kdežto  rukojeti  delší  patrně  pro 
praobyvatelstvo  říší  nordických  určené  bývají  bez  oněch  ozdob  a 
vůbec  práce  mnohem  prostší  a  hrubší.  Z  toho  jakož  i  z  histo- 
rických zpráv  o  obchodu,  jejž  Feničané  vedli  již  na  konci  druhého 
tisíceletí  s  národy  západoevropskými  (za  sloupy  Herakleovy  či-li 
za  průplav  Gibraltarský  dostali  prý  se  již  r.  1048  před  Kr.),  a 
konečně  z  různých  stop,  které  život  fénický  zanechal  netoliko 
v  Britanii,  nýbrž  také  v  jižní  Skandinávii  (Nilsson  poukazuje  ze- 
jména k  památkám,  které  zdají  se  svědčiti  o  mocném  vlivu  a 
panství  náboženství  fénického),  —  z  toho  soudí  švédský  učenec, 
že  Feničané  známost  bronzu  na  sever  přinesli,  a  usadivše  se  trvale 
mezi  obyvatelstvem  domorodým  zároveň  i  dodavateli  bronzových 
výrobků  tak  dlouho  zůstali,  až  jich  spojení  s  Asií  bylo  převraty 
historickými  přerušeno,  načež  nenáhle  s  obyvatelstvem  domácím 
úplně  splynuli.  Předpokládá  dále,  že  Feničané  ovšem  se  vystříhali, 
aby  domorodcům  neposkytovali  výhodných  zbraní  bronzových,  a 
z  počátku  na  dodávání  ozdob  a  jiného  náčiní  přestávali:  tím  vy- 
světlilo by  se,  proč  nejstarší  zbraně  pro  velkou  ruku  určené  jsou 
mnohem  primitivnější  než  zbraně  fénické:  byly  by  vlastním  výrobkem 
domorodců. 


Jiní  badatelé  zase  nechtějí  připustiti,  že  by  jedinými  pro- 
středníky mezi  severem  a  západem  evropským  a  pokročilou  kulturou 
východní  byli  bývali  Feničané,  a  poukazují  zejména  k  Etruskům, 
jichž  umění  své  zřejmé  stopy  zanechalo  ve  střední  Evropě,  ba 
i  ještě  dosti  daleko  na  severu;  však  s  Nilssonem  souhlasí  v  tom, 
že  technika  bronzová  cestou  obchodní  dostala  se  k  národům  severo- 
evropským,  ještě  v  plné  době  kamene  žijícím. 

Opačný  náhled  hájí  v  různých  spisech  Švéd  Hildebrand  a 
Dán  Worsaae;  podle  nich  obyvatelé  střední  a  severní  Evropy 
znalost  bronzu  přinesli  s  sebou  již  ze  svých  starých  sídel  pra- 
věkých a  pokračovali  u  vývoji  umění  kovoliteckého  jakož  i  celého 
ostatního  dědictví  kulturního  v  nových  vlastech  zcela  samostatně 
sice,  v  různých  krajích  různými  směry,  aniž  se  však  přes  to  spo- 
lečný původ  všech  těchto  kulturních  skupení  stal  neznatelným. 
Mezi  nejdůležitější  svědky  kultury  pravěké  a  poměrů  národopisných 
patří  na  př.  spínadlo  čili  fibule ;  na  základě  pak  podrobných  studií 
srovnávacích  určil  Hildebrand  patero  různých  a  samostatných  tvarů 
základních,  karakteristických  pro  různé  i  národopisně  ohraničené 
kraje.  Skupina  nordická  (Skandinávie  s  Dánskem  a  severní  Ně- 
mecko) zná  hlavně  jistý  tvar,  jenž  skládá  se  pravidelně  ze  dvou 
kusů,  kdežto  ostatní  čtyři  skupiny  při  vší  rozdílnosti  své  mají  to 
společné,  že  jejich  fibule  zhotoveny  jsou  z  jediného  kusu.  Skupiny 
ty  jsou:  země  ležící  jižně  od  Karpat  a  podél  Dunaje,  Itálie,  kra- 
jiny v  Alpách  středních  a  východních,  a  konečně  evropský  západ 
s  jižním  Německem.  Již  tento  jediný  příklad  stačí,  abychom  uznali 
pádnost  důvodů  proti  výhradně  fénickému  původu  techniky  bron- 
zové. Však  ani  tím  neunikli  bychom  nesnázím  zde  se  vyskytu- 
jícím, kdy  bychom  rozmanitost  forem  chtěli  odvoditi  z  různosti 
vlivu  fénického,  etrurského  a  řeckého;  neboť  pak  musili  bychom 
se  tomu  valně  diviti,  že  se  touže  cestou  národům  evropským  ne- 
dostalo též  znalosti  železa,  jehož  řečení  národové  již  dávno  užívali 
v  oněch  dobách,  kdy  přišli  v  obchodní  obcování  s  Evropou  západní 
a  severní.  Ostatně  dříve  nežli  se  prohlásíme  pro  některý  náhled, 
musíme  uvážiti  ještě  tyto  věci.  Předně  ani  úplně  zjištěným  obchod- 
nickým spojením  mezi  některým  národem  staroevropským  a  oby- 
vateli břehů  Středozemního  moře  není  ještě  dokázáno,  že  by  onen 
národ  před  tím  byl  bronzu  býval  docela  neznalým,  z  čehož  plyne, 
že  nauka  o  domácí  kultuře  bronzové  v  Evropě  historickému  zkou- 
mání obchodních  starověkých  drah  nečiní  ani  nejmenšího  násilí. 
Za  druhé  sluší  připomenouti,  že  nebylo  ani  potřebí,   aby  si  náro- 
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dové  evropští  již  z  asijských  pravlastí  byli  přinesli  znalost  bronzu; 
naopak,  jest  netoliko  možno,  nýbrž  i  pravdě  podobno,  že  některé 
větve  našeho  plemena  daly  se  na  pochod  k  západu  a  k  severu 
ještě  za  doby  kamene,  zůstavše  pak  i  při  svém  dalším  postupování 
do  nových  krajů  v  neustálém  spojení  se  svými  ostatními  příbuz- 
nými, nenáhle  od  nich  přijímali  jako  mnohé  jiné  pokroky  a  vy- 
nálezy tak  i  techniku  bronzovou.  Spojení  to  nepotřebovalo  býti 
přímé,  formální  spojení  obchodní;  důležité  a  blahodárné  novoty 
kulturní  rozšiřují  se  samy  ze  své  vlastní  moci  od  osady  k  osadě, 
od  kmene  ku  kmeni,  nechť  jsou  vzájemné  poměry  přátelské  nebo 
nepřátelské,  rozšiřují  se  snad  mnohem  pomaleji,  než-li  důmyslně 
zřízeným  obchodem,  ale  rozšiřují  se  přece.  Proto  musíme  připustiti 
alespoň  možnost  tohoto  trojího  případu.  Národ  buď  do  defini- 
tivních sídel  svých  přestěhoval  se,  dokud  byl  ještě  na  stanovisku 
doby  kamenné,  a  tu  teprve  seznal  bronz,  jenžto  se  však  k  němu 
dostal  touže  cestou  z  daleké  pravlasti,  kterouž  on  sám  byl  kdysi 
putoval,  t.  j.  prostřednictvím  národů  příbuzných,  kteří  teprve  za 
ním  hnuli  se  ku  předu,  na  sever  nebo  na  západ.  Zdá  se,  že  právě 
takovýmto  spňsobem  povznesli  se  na  př.  obyvatelé  švýcarských 
osad  jezerních  ze  stupně  pouhého  kamene,  na  němž  spatřujeme 
stanice  nejstarší,  ke  stupni  bronzu,  jakož  vůbec  Keltové,  zaujavše 
sídla  svá  evropská,  byli  ještě  kovů  neznalí.  Druhý  případ  byl  by, 
že  národ  sice  opustil  svou  pravlast,  ještě  neznaje  kovů,  avšak 
během  století,  než-li  se  dostal  do  svých  konečných  sídel  evrop- 
ských, již  bronzu  užívati  se  naučil ;  a  třetí  případ  konečně,  že 
národ  dal  se  na  pochod  již  vyzbrojen  kulturou  bronzovou.  Z  toho 
všeho  plyne  alespoň  poznání,  jak  složitá  a  spletitá  jest  celá  tato 
záhada;  a  jelikož  nad  to  nelze  také  vlivy  různých  obchodnických 
národu  po  březích  Středozemního  moře  bydlících  naprosto  popříti 
(třeba  by  jim  nepřináležela  taková  výhradnost  a  závažnost,  jakou 
jim  přiděluje  na  př.  Nilsson),  jest  patrno,  že  řešení  záhady  té 
musí  se  díti  ue  s  předpojatých  hledišť  všeobecných  nýbrž  jedině 
z  podrobného  srovnávání  a  roztřiďování  památek  z  nejrůznějších 
končin  Evropy.  Dosud  arci  jest  i  základní  průprava  k  těmto 
studiím  velmi  neúplná,  a  nezřídka  i  hluboce  zakořeněnými  omyly 
historickými  a  národopisnými  zkalená. 

Zajímavý  příklad,  jak  domácí  rozvoj  umění  bývá  určován  a 
ovládán  vlivy  cizími,  ba  mohli  bychom  říci:  miniaturní  obraz 
celého  kulturního  rozvoje  starověku  evropského  podává  nám  nej- 
starší doha  malby  váz  u  Reků.   Jak  známo,  patří  zkoumání  ozdob- 


—   90   — 

ných  nádob  hliněných  mezi  nejdůležitější  části  dějepisu  umění, 
ačkoliv  předmět  sám  stojí  jednou  nohou  již  na  půdě  řemesla. 
Látka  zobrazených  scén  sama  o  sobě  vrhá  mnohý  osvětlující 
paprslek  na  rozvoj  řeckého  bájesloví  a  písemnictví,  ba  na  rozvoj 
celého  řeckého  života  vůbec.  Však  i  spůsob  uměleckého  provedení 
jest  velikou  měrou  závislý  na  pokrocích  a  směrech  vlastního  umění; 
a  skutečně  jsou  malby  na  vázách  takořka  jediným  věcným  zdrojem 
našich  ponětí  o  řeckém  malířství,  doplňujíce  písemní  zprávy  velmi 
prospěšně,  třeba  poněkud  jednostranně.  Důležitost  této  pomůcky 
bije  tím  více  do  očí,  povážíme-li,  jak  velký  jest  počet  těchto  váz 
a  jak  rozmanitý  jich  tvar  i  sloh ;  před  dvaceti  lety  už  páčil  anglický 
archeolog  Birch  („History  of  ancient  pottery")  počet  malovaných 
váz  ve  větších  veřejných  a  soukromých  sbírkách  chovaných  as 
na  15.000.  Čím  více  pak  obracela  se  pozornost  i  k  ornamentální 
otázce  těchto  jemným  vkusem  svým  tak  podivuhodných  výrobků, 
tím  více  z  nich  těženo  i  pro  naše  názory  o  velkém  proudu  umě- 
lecké vzdělanosti  celého  starověku. 

Po  dlouhý  čas  byly  za  nejstarší  řecké  vázy  pokládány  nádoby 
takové,  jichž  malované  ozdoby  jevily  zřejmý  vliv  umění  asijského, 
tak  že  celá  tato  technika  zdála  se  býti  původu  východního.  Tyto 
„orientalisující"  (také  fénickými,  egyptskými,  správněji  dle  hlavních 
sídel  výroby  korinthskými,  nebo  vůbec  dorickými  zvané)  vázy 
okrášleny  jsou  obyčejně  kolkolem  obíhajícími  pásmy,  jež  jsou  vy- 
plněna řadami  zvířat  stylisovaných  spůsobem  z  assyrského  umění 
dostatečně  známým,  a  různými  tvary  čistě  ornamentálními,  jichž 
motivy  namnoze  vzaty  jsou  z  říše  bylinné  a  mezi  nimiž  je  zvláště 
karakteristickou  assyrská  rosetta.  Jenom  porůznu  poukazovali  ně- 
kteří badatelé  k  jinému,  zcela  rozdílnému  druhu  nádob,  připisujíce 
jim  stáří  ještě  mnohem  vyšší,  anyť  patrně  dobu  vlivů  asijských 
předcházely.  Ozdoby  na  nádobách  těch  jsou  čistě  geometrické, 
t.  j.  ze  přímek  a  kruhů  složené,  beze  všech  motivů  bylinných; 
zvířecí  postavy  tolikéž  velmi  podstatně  liší  se  i  výborem  i  slohem 
od  výkonů  umění  asijského,  rovněž  i  figury  lidské,  objevující  se 
arci  teprve  na  stupních  pokročilejších.  Srovnáváme-li  s  tím  orna- 
menty, jež  nalézáme  na  starých  keltických,  germánských  a  slo- 
vanských nádobách,  shledáváme  ihned  základní  tvary,  motivy  tytéž, 
ač  ovšem  jsou  zde  méně  rozvinuty  a  jen  zřídka  se  povznášejí  k  oné 
bohatší  organické  soustavě,  jakou  nalézáme  právě  na  nejstarších 
vázách  řeckých.  Vidíme  z  toho,  že  umění  hellenské  před  účinko- 
váním oněch  známých  vzorů  asijských  bralo  se  vlastní  cestou  svou, 
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ostatnímu  umění  staroevropskému  blízce  příbuznou.  Arci  opano- 
valy vlivy  východní  o  mnoho  dříve  Řeky  a  Italy,  než  ostatní 
národy  západní;  neboť  u  oněch  bylo  to  bezprostřední  účinkování 
sousedů,  kdežto  na  Kelty,  Germány,  Slovany  působil  východ  asijský 
hlavně  prostřednictvím  Reků  a  Italů,  když  tito  v  oboru  umění  byli 
dosáhli  již  jakési  samostatnosti.  Přímé  účinkování  národů  východ- 
ních (jako  Feničanů)  na  evropský  západ  a  sever,  samo  o  sobě,  jak 
jsme  právě  zvěděli,  na  mnoze  záhadné,  může  státi  zde  teprve 
v  řadě  druhé.  K  oné  příbuznosti  pravěkého  umění  všech  národů 
staroevropských  poukázali  již  Semper  („der  Stil")  a  Conze  („Anfánge 
der  griechischen  Kunst"  v  aktech  vídenské  akademie  věd,  1870  a 
1873.),  kterýžto  poslední  s  důrazem  naproti  tomuto  evropskému 
slohu  „geometrickému"  kladl  sloh  asijský  jakožto  karakteristicky 
průjev  národního  či  vlastně  plemenného  živlu  podstatně  různého.  *) 
Avšak  z  druhé  strany  musí  nás  překvapiti,  že  tentýž  spůsob  sou- 
stavnější dekorace  geometrické  pozorujeme  též  na  některých  ná- 
dobách, jež  klásti  dlužno  do  starých  dob  assyrských,  fénických, 
zkrátka:  asijských.  Učiněn  tudíž  Helbigem  („Annali  dell'  Instituto 
di  correspondenza  archeologica."  1875.)  ještě  krok  dále  a  přičítán 
i  původ  vyvinutější  ornamentiky  geometrické  národům  asijským. 
S  tím  můžeme  zajisté  souhlasiti  dotud,  pokud  se  odstraňuje  náhled, 
jako  by  jednak  sloh  čistě  geometrický,  jednak  sloh  asijský  byly 
směry  zcela  různými,  různost  plemene  karakterisujícími  nebo  snad 
dokonce  z  ní  plynoucími.  Ječ  tvar  geometrický  toliko  nižším, 
původnějším  stupněm  veškerého  umění,  zjevem  prvotním;  ale  tvar 
nápodobující  přírodu,  tedy  ornament  bylinný  a  p.  stupněm  již 
vyvinutějším,  dokonalejším,  zjevem  podružným  čili  sekundárním. 
Jest  na  bíledni,  že  stupeň  onen  musil  před  tímto  předcházeti 
všude,  tedy  též  u  národů  asijských,  že  tudíž  staroevropské  umění 
bylo  toliko  mladší,  primitivnější  než  současné  umění  asijské  a 
proto  jeho  mocnému  vlivu  arci  odolati  nemohlo.  Máme  zde  dva 
rozdílné  stupně  rozvoje,  ne  vsak  specificky  různé  směry  plemenné. 

Také  umění  asijské  samo  sebou  nemohlo  postupovati  jinak, 
než  od  ornamentu  čistě  geometrického  k   obraznému;  přirozený 


*)  Viz  o  tom  také  článek  předcházející  („O  prvotinách  umění  výtvarného")* 
Byl  však  vytištěn  dříve,  než  spisovatel  seznati  mohl  náhled  Helbigův, 
o  němž  hned  v  následujícím  se  činí  zmínka,  pročež  nezdálo  se  mu  býti 
nevhod,  podati  v  rozpravě  „O  nejstarších  stopách  umění  evropského" 
jakési  stručné  pokračování  v  myšlenkách  onde  projevených.     . 
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jeho  rozvoj  však  byl  přerušen  či  vlastně  urychlen  vlivem  umění 
hamosemitského,  tehdy  již  mnohem  pokročilejšího,  podobným  asi 
spůsobem,  jako  přirozený  rozvoj  každého  dítěte  bývá  rušen  a 
urychlován  různými  vlivy  osob  u  vzdělání  pokročilejších,  učitelů 
a  vychovatelů.  Zdali  netoliko  orientalisující  vázy  se  svými  asijskými 
pardaly  a  lvy  a  se  svými  rosettami,  nýbrž  i  starší  nádoby,  složi- 
tější soustavy  dekorace  čistě  geometrické  jsou  pomníky  vlivů 
asijských,  jest  alespoň  dosud  záhadné.  Rozdíl  mezi  těmito  po- 
sledními vázami  a  prostěji  ozdobenými  nádobami,  jež  nalézáme 
mezi  pozůstatky  ostatních  národů  staroevropských,  jak  již  bylo 
podotknuto,  není  podstatný,  nýbrž  zakládá  se  toliko  na  menší 
větší  bohatosti  a  složitosti  úpravy  týchže  základních  tvarů;  nebylo 
by  tudíž  pravdě  nepodobno,  kdybychom  tvrdili,  že  pouze  větší 
nadání  vrozené  a  šťastnější  poměry  zevnější  spůsobily  ono  vy- 
niknutí starých  Hellenův  nad  ostatní  národy  bratrské.  Než  buď 
si  jak  bud:  blízká  příbuznost  národů  klassických  se  soukmenovci 
barbarskými  vystupuje  vždy  jasněji  najevo  i  v  oboru  umění.  A  takový 
zdá  se  býti  též  zřetel,  jehož  potřebí  jest  při  řešení  oné  rozsáhlejší 
a  vícetvarné  záhady,  týkající  se  původu  a  postupu  kultury  bron- 
zové. Neklamou-li  všechny  znaky,  bude  se  u  národů  střední  a 
severní  Evropy  stopovati  jakási  primitivní  bronzová  kultura,  jež 
předcházela  vlivy  jižní  a  východní  i  tam,  kde  vážní  hlasové  dosud 
nechtěli  uznávati  nic  jiného,  než  umění  nadobro  z  daleké  ciziny 
přinesené  cestou  obchodní.  Pokud  bude  zkoumání  tomu  napomáhati 
též  pozorování  ornameutiky  jiných  oborů,  jež  nepopiratelně  domácí 
původ  činil  cizím  vlivům  méně  přístupné  a  tudíž  i  vzhledem  ku 
starodávně  obvyklým  formám  mnohem  konservati vnější,  to  nelze 
prozatím  s  určitostí  předpovídati,  ačkoli  stal  se  již  mnohý  pokus 
směrem  tím.  Že  při  takovém  porovnávání  bude  ozdobám  hliněných 
nádob  přidělena  úloha  vážná,  samo  sebou  se  rozumí.  Konečně 
i  srovnávací  jazykozpyt  u  věci  té  nepronesl  ještě  poslední  své 
slovo  —  jakož  vůbec  učiněny  jsou  všemi  směry  teprve  první  kroky 
na  daleké  dráze  k  plnému  a  jasnému  poznání  prvotin  umění 
evropského.  Že  však  i  tyto  první  kroky  jsou  již  dosti  zajímavé 
a  důležité,  poznal  snad  laskavý  čtenář  i  z  tohoto  stručného 
přehledu. 
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